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RESUMO

Essa tese resulta de pesquisa artistica ancorada na vi-
vencia de atelier de litografia. Desenvolvida de 2007 a 2010,
a investigacao articula prética e reflexdo tedrica, com recorte
especifico no procedimento de gravura que tem como ma-
triz a pedra calcdria, e seus possiveis deslocamentos.

A pesquisa tem como objetivo principal investigar
factiveis desvios técnicos, transladando o conceito de gravu-
ra, subjugado a edi¢do a um trabalho técnico-estético, com
foco na arte contemporanea. Toma-se como pressuposto a
possibilidade de um fazer que inclua o olhar fenomenoldgi-
co, cruzando procedimentos técnicos e processos criativos,
amalgamando ldtex as litografias, para criar o que denomi-
namos ‘Policorpos’.

Os conceitos abordados dizem respeito aos estados de
alteragdo das imagens, provocados pelas reagdes quimico-
fisicas das matérias e pela atitude experimental frente a
téenica. Impressdo é o conceito operacional que baliza a in-
vestigacdo. Pedra-matriz, dgua, gorduras, 6xidos, papel, la-
tex, instauram um deslizamento continuo entre a pratica e
fendmenos percebidos e intuidos na impermanéncia relativa
dos corpos. Os trabalhos obtidos evidenciam uma fisicalida-
de fluidica fazendo alusdes ao informe. A transitoriedade (in)
formal inerente aos procedimentos da aguada litografica e

do manuseio do litex, problematizam a funcao autor.

Palavras-chave: Impressoes litograficas. Procedimentos

hibridos. Gravura-corpo-imagem. Arte contemporanea.



ABSTRACT

This thesis is the result of an artistic research based
on lithography atelier experience. Developed from 2007 to
2010, the investigation combines practice and theorical re-
flexion, with specific jag on the engraving procedure which
has as matrix the limestone and its possible displacements.

The research has as main goal to explore possible te-
chnical deviations translating the engraving concept subju-
gated to edition to a technical-esthetical work with focus on
contemporary art. It is presupposed that the possibility of
a making that includes a phenomenological look, crossing
technical procedures and creative processes, amalgamating
latex to the litographies, in order to create what is called
‘Polybodies’.

The concepts discussed concern the alteration estates
of the images, caused by the chemical-physical reactions of
the materials, and by the experimental attitude towards the
technical attitude. Impression is the operational concept that
drives the investigation. Litograph matrix, water, greases,
oxides, paper, latex introduce a continuous sliding between
the practice and the perceived and established phenomena
in the relative non permanence of the bodies. The obtained
works evidence a fluidic physicality making allusion to the
formless. The (in)formal transitoriety inerent to the litho-
graphic watery and the latex manipulation problematize the

author function.

Keywords: Litographic impressions. Hybrid procedures.

Picture-body-image. Contemporary art.
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1. PRIMEIRAS IMPRESSOES
Introducgao

Para ver o que vejo todos os dias,
preciso ser estrangeiro.

0 mundo é aqui, mas é uma viagem
ir até aqui.

M. Buti

Esta tese ¢ resultante de um processo
artistico com base na litografia. Con-
siste na parte reflexiva do trabalho
que desenvolvo em atelier, tomando

como ponto de partida essa técnica

que procede de impressdes planogra-
ficas, e tem como matriz a pedra calcdria. Partindo de proto-
colos rigidos da litografia — procedimento que concentra
reacdes quimico-fisicas — passo a encarar a gravura como
um processo mais fluido, ampliando meu olhar por experi-
mentacdes que transgridem regras estabelecidas por essa
téenica, introduzindo novos materiais por cruzamentos de
procedimentos e de materiais.

Tal proposta traz como foco investigativo a possibili-
dade de detecco e de revelacdo de sintomas fenomenolégi-
cos, dentro da litografia. O trabalho se encaminha a observar
além do purismo da técnica, no desvendar de camadas que
possam estar encobrindo laténcias submersas pelo habito de
um fazer sequencial, retido pelas conven¢des que normati-

zam um trabalho de edicdo.

14

Imagem 1: Primeiros modelos de prensa
litografica, 1801.



A investigacdo ‘Impressoes aciimulos e rasgos. Procedimen-
tos litogrdficos e seus desvios™, centrada na linguagem gréfica
contemporinea, promove continuidade a interesses em tor-
no de uma imagem do maultiplo, drea em que atuo desde
minha formagdo na Graduagdo®, seguida de Especializagdo
em escola tradicional de artes graficas® e Mestrado nesta ins-
titui¢do®, desenvolvida na dupla posi¢do de artista e profes-
sora de gravura® entrelagando arte, com ciéncia e filosofia.

No que concerne a especificidade técnica a ser traba-
lhada, exploro efeitos do ldvis (ou aguada litografica), proce-
dimento que ja dediquei atencdo em trabalhos anteriores,
imprimindo-o como imagem tUnica, na folha branca do pa-
pel de algodao, e em outras pesquisas em que cruzei-o com
a infografia. O ldvis ndo ¢ feito com ldpis ou pincel sobre
a matriz, objetivando um resultado figurativo estabelecido,
como ¢ comumente usado na litografia, mas oportuniza uma
reacdo quimico-fisica direta sobre a pedra, num movimen-
to de tensdo entre dgua e gordura. Essa reacdo produz uma
imagem mancha, composta por finas linhas que me sugerem
o constante e inquieto movimento dos corpos fluidos.

Neste estudo, o procedimento da litografia ecoa en-
tre corpo e pensamento, fisicalidades e reflexdes. Durante
a pratica, que exige forca e movimenta¢do no contato com
as pedras, a prensa, a dgua, goma, solventes, esponjas, breu,
talco e uma infinidade de matérias organicas — assim como
destreza no manuseio de equipamentos mecanicos — desloco
a técnica, como um fim em si, para um continuum entre fazer,
sentir e pensar. Uma hibridac¢ao, uma situa¢ao impura, cujos
elementos se retroalimentam, cruzando impressoes litogra-
ficas com impressdes de sentido.

O conceito impressdo é a marca mais potente da inves-
tigacdo, trabalhado em sua prépria amplitude e diversidade:

impressao, sinal, vestigio. Sinonimias que se fortalecem com

1 Tal abordagem tem sustencdo a partir de
estudos feitos com o grupo de pesquisado-
res do Instituto de Artes da UFRGS, ‘Proces-
sos Hibridos na Arte Contemporanea’, no
qual estd ancorada e orientada a pesquisa,
coordenado pela Profa. Dra. Sandra Rey; e
que teve prolongamentos em atividades do
grupo de Psicologia Social e Institucional da
UFRGS, 'Tempo e Subjetividade * coorde-
nado pela Prof2. Dra. Tania Fonseca; e no
grupo de pesquisadores em ‘Obra Grafica 'y
Espacio Publico’ da UPV, coordenado pelo
Prof. Dr. José Manuel Guillém Ramén.

2 Com o Trabalho de Conclusdo de Curso,
‘Cor sobre cor: sobreposicdes na arte grdfica’.
Instituto de Letras e Artes, UFPel, Orienta-
¢ao Profé. Carlinda Valente e Prof. Danibio
Gongalves (convidado pelo ILA/UFPel, para
orientar a primeira turma do atelier de lito-
grafia, montado naquele ano de 1985/86).
Danubio Gongalves foi diretor e professor
do Atelier Livre de Porto Alegre exercendo
forte influéncia como artista grafico, até os
anos 90, quando se aposentou. Foi atuante
do Grupo de Bagé, entre 0s anos 1940/50.
Trabalha em seu atelier em Porto Alegre.

3 Scuola Internazionale d'Arte Grafica IL
BISONTE/Florenca-Italia/bolsa internacional
Instituto Italo Latino Americano para artes
plasticas — Repitere, trasformari. Orientagao
Prof. Gustavo Giuliette.

4 Dissertagdo Poros mix Pixels. Uma pos-
sibilidade de cruzamento entre a litografia e
a infografia. Bolsista da CAPES no Instituto
de Artes, PPGAV/ UFRGS, Porto Alegre Brasil.
Orientagdo Profa. Dr2. Sandra Rey.

5 Professora area grafica — Gravura e
Desenho —no Centro de Artes Visuais da
Universidade Federal de Pelotas RS Brasil.



relacdo ao sentido da imagem mancha, que ¢ sinal deixado
em um corpo, parte impressa de uma superficie, macula,
ou ainda, a diferenca que se faz em um conjunto uniforme.
Impressdo ¢ o efeito de uma acao sobre algo, como nos pro-
cessos de reproducdo, feitos por pressiao ou contato de uma
superficie, que transfere tracos cobertos com tinta, para uma
outra que os retém. Pode ser uma influéncia sobre os érgaos
dos sentidos, sensa¢do, acao sobre a sensibilidade, reagdo do

cérebro, quando excitado por um estimulo.

Como metodologia, averiguo a gravura-matéria-ima-
gem, respaldada na poiética®, ciéncia humana, afluente da
filosofia que abarca o ‘poiein’. Passo a abordar a litografia ndo
s6 como um conjunto de regras a seguir, para obtencio de
uma boa tiragem, mas percebendo, também, as singularida-
des, que imprimem sentidos sensérios e semanticos, vistos
desde o processo individual, até a montagem no espago ex-
positivo e frui¢cdes no ambiente de instalacdo.

Observagao e descri¢ao dos procedimentos e agoes, de-
finem-se como método, mantendo um didrio para anotagdo
dos momentos de exaltagdo e descobertas. Esses apontamen-
tos de cardter mais pessoal, aparecem ao longo da escrita,
grifados em letra cursiva e digitados sobre um fundo de pa-
pel artesanal. Incluo ainda, na primeira parte do texto, fichas
técnicas, que orientam os protocolos da técnica litografica.

As inquiri¢des vdo irrompendo como consequéncia

dos deslocamentos do ato criativo.

A metodologia da pesquisa em artes visuais ndo pressupde a aplica-
¢do de um método estabelecido a priori e requer uma postura dife-
renciada, porque o pesquisador neste caso, constrdi o seu objeto de
estudo, ao mesmo tempo em que desenvolve a pesquisa. [...] O objeto de
estudo, desse modo, nio se apresenta parado no tempo, como no

caso do estudo de obras acabadas, mas estd em processo.’
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6 A metodologia a ser aplicada refere-se
3 esse campo das Poéticas Visuais, situada
na proposta de Paul Valéry em 1936, e mais
tarde, ampliada por René Passeron, que
desmembraram a ‘Estética’ abrindo um
campo especifico para estudar a criagcao

na literatura e nas artes visuais, respecti-
vamente, a Poiética, que favorece o uso de
outra racionalidade. O campo da poética
estaria destinado as implica¢des do proces-
so de trabalho (poiein) e das possibilidades
relacionais que se estabelecem a partir da
obra em progresso. (Ver) VALERY, Paul.

7 REY, Sandra. Por uma abordagem
metodolégica da pesquisa em artes visuais.
In: BRITES, Blanca, TESSLER, Elida (Orgs).

O meio como ponto zero; metodologia da
pesquisa em artes. Porto Alegre: EDUFRGS,
2002. p. 132.



As manchas, os acumulos e os rasgos que aparecem
como imagem, sdo o corpo da obra se fazendo, um trabalho
em movimento, um vaivém, gerados no ambiente do ate-
lier, propagados em semindrios universitarios, congressos e
palestras. Na interacdo com a critica, a obra se afirma, ga-
nha desvios em seus préprios sentidos®. No estdgio no ex-
terior” esse ‘desvio’ foi-me muito significativo, contribuin-
do para uma producdo ao mesmo tempo particular e
desterritorializada, fazendo da obra, uma obra aberta, con-
forme Umberto Eco'®. Os encontros propiciaram rizomas",
que me oportunizaram alterar e aprofundar questdes vi-
gentes as imagens do multiplo, experimentando diversas
proposi¢des de matrizes e impressoes, como: pranchas de
aluminio sensibilizadas, fotolitografia, transferéncia de
imagem por calor, transferéncia de imagem para laminas
preparadas de latex e, principalmente, a mistura das ima-
gens sobre uma superficie, compondo por adi¢ao, justapo-
sicdo e sobreposicdo da mesma imagem fragmentada, repe-
tida, ampliada, as vezes mudando a cor, as vezes imprimindo
s6 o relevo sem tinta, hibridizando com fotolitografia, ou
xilogravura.

Estruturo o texto dividido em trés partes. Na primeira
abordo os procedimentos da litografia, seus componentes e
suas matérias ressignificadas no processo. Na segunda, co-
mento os desvios e deslizamentos do objeto técnico estético
em questdo. E na terceira, coloco modos de ser, criar e ver na
corporalidade da experiéncia.

Ao projeto inicial de doutoramento foram sendo agre-
gados novos modos de fazer e pensar a litografia. No atelier,
durante as se¢des de impressdo, as imagens iam se acumu-
lando, se amontoando nas paredes, onde eu coloco os exem-
plares para secar. No espaco de secagem a quantidade de

manchas vermelhas impressas em papel de fina gramatura,

7

8 E o que Jean Lancri chama de “desvio
pelo outro”. Esse método também abarca a
ampliacdo feita pela leitura de escritos de
artistas, teorizagdes e filosofias das artes, e
pelo contato com obras de arte, em visitas
a museus, galerias e ateliés. (Ver) LANCRI,
Jean. Modestas proposi¢des sobre as condi-
¢des de uma pesquisa em artes plasticas na
universidade. In: ibid., pp. 17-33.

9 Entre setembro de 2009 a setembro de
2010, estive na Universidade Politecnica
de Valencia, como bolsista SWE do CNPq,
trabalhando nos ateliers de gravura, junto a
pesquisadores das artes graficas, acom-
panhando a proposta de doutoramento

da Facultat de Bellas Artes San Carlos, em
Valencia Espanha.

10 Obra Aberta, Umberto Eco define:
1.Toda obra é aberta porque ndo comporta
apenas uma interpretagdo. 2. A obra aberta
ndo é uma categoria critica, mas um modelo
tedrico, usado para analisar a arte contem-
poranea. 3. Qualquer referencial tedrico,
usado ndo para revelar categorias estéticas,
mas para elucidar seus modos de ver,
segundo seus proprios pressupostos. ECO,
Umberto. Obra Aberta (1962). Sdo Paulo:
Perspectiva, 2008.

11 E uma condicdo que estabelece a
continuidade de um eixo-tronco ao que
ramifica-se dicotomicamente a partir dele

e, a0 partir dele, a ele retorna em sua conti-
nuidade (Ver) DELEUZE, G. e GUATTARI, F. Mil
Platds 1. Sdo Paulo: Ed. 34, 2007.



ao contrario das que eu fazia em papel de algoddo com 380gr,
proliferavam, apontando-me questionamentos.

Como trabalhar com a transgressdo na litografia, um
fazer que segue regras rigidas para seu acontecimento?
Como encontrar a diferenca nos repetidos gestos, pertinen-
tes a uma producdo, que teve um forte passado funcionando
pela cépia, a procura do idéntico? O que segue de operatério
dos antigos conceitos de gravar? A repeti¢do implicada no
processo de tiragem pode permitir que o significado seman-
tico da imagem se multiplique?

Acompanhando o trabalho de impressoes litograficas,
fui experimentando maneiras de apresentar as gravuras.
Apds varias testagens — entre papéis artesanais, cascas de
drvores, e pele de tripas bovinas — encontrei no latex, uma
estrutura corpdrea que da conta de acompanhar o movimen-
to que a ‘imagem aguada’ do ldvis me sugere.

O contato com o ldtex trouxe-me a sensacdo de suma
semelhanca corpdrea e, a partir daf, percebo que toda maté-
ria é corpo, que todo corpo ¢ imagem. Desse modo, vejo cada
elemento que entra na a¢do como corpo. O ldtex retirado do
corpo da drvore torna-se outro corpo. Ao manused-lo, em
minha experiéncia no atelier, percebo que na busca de sua
forma, passa do liquido ao emborrachado, transformando-se
sem tréguas, em sua matéria que nao apodrece, um corpo ao
qual ndo presencio sua finitude.

O trabalho com o litex e as aguadas litograficas ins-
taura-se nas dicotomias entranha e pele, controldvel-incon-
trolavel, interior-exterior, profundidade-superficie, atragio-
repulsdo. Nao tenho interesse no trabalho de dominio do
pincel para fazer a mancha, nem tampouco faco férmas para
o ‘corpo-pele’ que se fard do litex, ndo controlo o peso da
dgua, a quantidade da gordura, o calor e a umidade. Os fe-

nomenos fisico-quimicos é que desvelam as demandas, pro-
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blematizando o fazer das gravuras, ativando percepgdo e intui-
¢do, que serdo comentados como modos que se salientam no
processo.

Muitos exemplares foram impressos experimentando
papéis, formatos, tonalidades da tinta. Muitos litros de 1a-
tex foram escorridos sobre diferentes superficies, trazendo,
aos meus olhos, acimulos, lisuras e erupg¢des que escorrem
e coagulam durante a mudanca de estado das matérias em
questdo. Essas rea¢gdes me levaram a desviar o olhar e usar,
de modo sinestésico, meus cinco sentidos para agir na ex-
periéncia.

Litografia e latex amalgamados geram o que denomi-
no de ‘Policorpos’. Imagens-corpo que se fazem pela hete-
rogeneidade: temporalidades diversas, vazios que se tornam
lugares, unidades que se fazem maultiplos. Ao longo da ex-
periéncia, os Policorpos adquirem outras nomenclaturas em
funcdo de suas metamorfoses: corpo-pele, corpo metastético,
corpo temporal, corpo suculento, corpo hibrido. Vejo nesses
corpos fenoménicos impregnagoes dos ‘visiveis e invisiveis’,
termos que serdo recorrentes na reflexdo, ressaltados pelo

trabalho com as matérias organicas e suas reagdes naturais.

O trabalho ¢ lento, acompanha o tempo de cada subs-
tdncia em suas formacdes, tempo de espera ativa, de conta-
minagdes e de reflexdes.

Como referencial tedrico encontro afinidades con-
ceituais nos autores Georges Didi-Huberman, que proble-
matiza a impressido; Maurice Merleau-Ponty, que conduz o
pensamento da filosofia da carne; Gilles Deleuze, que reflete
sobre repeticao e diferenca; Michel Serres, sobre o corpo
sensivel; Paul Valéry, sobre metodologia da pesquisa em arte;
Henri Bergson, sobre intui¢do e duracdo; e Georges Bataille,

que criou o termo informe. Enquanto referenciais artisticos
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interesso-me por procedimentos, reflexdes, materiais e for-
mas de fazer de: Nuno Ramos, Marco Buti, Javier Perez, Kiki
Smith, Louise Bourgeois, Miquel Barceld, Anish Kapoor.

Discorro, no texto, sobre outro conceito que tornou-
se contingente a pratica com os Policorpos. Da a¢do de meu
corpo, em contato com as matérias moles, senti estar diante
do ‘informe’. Aquilo que nio é, ou seja, que estd sempre se
fazendo, procurando sua forma. O termo informe, difundi-
do por Georges Bataille, aparece na terceira parte da escrita,
junto a referenciais de artistas que questionam uma com-
preensdo existencial, pensada na ldégica da matéria que se
movimenta.

As reagdes das matérias instaveis, em constantes tran-
sicdes, por meio de movimentos naturais, sucita-me a pro-
blematica da autoria, levando-me a abolir assinaturas e nu-
meros que identificam uma edi¢@o na gravura convencional.

A maneira de apresentar o conjunto de corpos com-
postos de litografias amalgamadas ao latex institui o que vou
categorizar como instalagdo. Quando monto o0 espago expo-
sitivo, os Policorpos podem estar pendurados no ambiente
(corpos-pele), encadernados (livros de artista) e emoldurados
(retratos), reforcando dessemelhancas, atraindo e, por vezes,
repelindo o toque, o cheiro, o olhar.

A montagem da producdo propde um espaco espa-
lhando os conjuntos sem projeto prévio, aproveitando as
interferéncias, os buracos, as paredes, o teto, o chio: os cor-
pos-pele ficam suspensos por fios de arame, tubulag¢des, ou
madeiramento do local; os retratos-latex, que deixo soltos
em molduras antigas, ficam pendurados nas paredes, colu-
nas ou portas; € os livros de ‘auto-ajuda’ (livros de artista),
sdo posicionados sobre cubos ou mesas, na altura das maos,
oferecidos ao toque do espectador, que, ao folhed-los, cria

sua propria histéria.
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Esta pesquisa busca contribuir com a amplia¢do de
conceitos da gravura, considerando que esta, é muitas vezes,
tachada de um servilismo técnico, o qual ndo pretendo ne-
gar, mas utilizar para reafirmar suas possibilidades criativas.
Na técnica encontro uma capacidade que alberga nao sé a
repeticdo mecanica, mas, decididamente, conceitual. A par-
tir dessa ideia vou identificando relagdes da estética com a
téenica, cujo primeiro indicio encontra-se em uma razao de
contingéncia entre ambas.

Policorpos: corpos hibridos, impressionados e informes.
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2. NOTAS SOBRE LITOGRAFIA
Procedimentos e processos

A gravura, em virtude de
seus préprios fundamentos
fisicos, fomenta um fecun-
do campo de inter-relagdes

internas aos seus proéprios

devires. A litografia envolve,
fundamentalmente, uma tekhné®> que é quase ritualistica,
constituindo particularidades muito determinadas, que nao
aceita pular etapas. O trabalho tem inicio pela escolha e pre-
paracdo da matriz, elei¢do da imagem e preferéncias quanto
aos materiais, por exemplo, se serd executada por ldpis, tinta
ou tousche', e quanto ao suporte em que serd feita a impres-
sdo, o tipo de papel, textura e gramatura.

A litografia é um sistema de gravura que permite uma
imagem espontanea, direta. As possibilidades de criagio de
imagens sdo muitas: a utilizacao de ldpis litograficos de dife-
rentes teores de gordura, e crayons litograficos aproximam-na
do desenho; o tousche diluido em dgua ou solvente pincelado,
respingado ou, até mesmo, esfregado na superficie da pedra,
podera relacionar-se a aquarela e ao gesto mais ou menos
agressivo da pintura. A exploracdo de aguadas, as relacoes
do positivo/negativo, os carimbos, o xerox, os raspados e as
texturas, sdo apenas alguns exemplos desta diversidade de

procedimentos e técnicas.

Imagem 2: Antiga prensa litografica na
Universidade Politécnica de Valencia.

12 Tekhné—termo grego, originalmente
sinénimo de arte, no sentido do saber fazer,
permitindo atingir um resultado pretendido.

13 Tousche - tinta gordurosa especifica
para usar sobre a matriz litografica. In:
IKANAAN, Helena (Org.) Manual de Gravura.
Pelotas: Editora e Grafica Universitaria,
2004, p. 14.



A partir dos meus préprios rastros, exponho aqui o
que se imprimiu do processo de criagdo, instaurado com
base na reagio quimica da repulsio entre dgua e gordura, na
qual se fundamenta o procedimento da litografia'®. Pesquisas
anteriores, relativas a técnica, me permitem agora, além do
passo a passo, pensar sobre o meio (médium) e sobre o pro-
cessual, ressaltando os acasos, as marcas e os ocultamentos.
A investigacdo se faz pela relagdo entre arte e pensamento,
onde mental e corporal se fundem com técnica e experi-
mentagdes, operando conceitos. Deparo-me entre a impres-
sdo material, concreta, e as impressdes subjetivas que dali
irrompem. Um olhar fenomenolégico se infiltra na técnica,
e a investigacdo vai se constituindo no hiato das oposi¢des
que as assolam, mas que os travessdes as unem. Dicotomias
que ao invés de denegarem, complementam.

Teco observagdes sobre a técnica, junto ao envolvi-
mento processual exercido frente as matérias que manuseio,
visibilizando o fluxo/refluxo de minha consciéncia indivi-
dual. Penso esta escrita como uma escrita-frotagem'®, pois
se faz pela impressdo direta — mesmo que transposta e, por
vezes, pouco nitida —, causada pelos sulcos e relevos vividos
no atelier. Uma caminhada seguindo os rastros, descobrindo
nas pegadas as diferentes dire¢des que cartografam a expe-
riéncia. A frase escrita é uma transposi¢ao, uma tradugcio,
o vestigio de um corpo que esteve ali. E escritura, mas é,
também, gravura, impressdo. Parece ser, entdo, uma imagem
da imagem, materialidade ndo construida, mas obtida por
adicdo, por preservacdo de um espago que corresponde a
uma zona muito indeterminada e antes recoberta, de manei-

ra quase asfixiante, pelo referente.
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14 Litografia — palavra originaria do grego,
litho — pedra/graphos — grafia. Técnica da
gravura que utiliza como matriz uma pedra
calcaria originaria da Alemanha.

15 Frottage - do francés “frotter”, em
portugués “friccionar”. No frottage o artista
utiliza um lapis ou bastdo de desenho e faz
uma “fric¢do” deitando uma folha de papel
sobre uma superficie texturizada. visando
reproduzir marcas ja existentes, a imagem é
transposta mas ndo sera invertida nem em
negativo. A técnica foi desenvolvida pelo
pintor, escultor e artista grafico alemao, Max
Ernst, em 1925.



O ambiente de trabalho contaminou meu fazer. A par-
tir da observagdo do local carregado de quimicos, materiais
organicos e mecanicos, fui redefinindo atitudes técnicas,
percebendo, no préprio procedimento, possibilidades de va-
riacoes. Esse lugar, passei a chama-lo de ‘Atelier Interior’.Ali
armazeno dezenas de pedras calcdrias, oriundas de uma antiga
grafica, que funcionou na cidade de Rio Grande, no sul do 16 DAMASCENO, Athos. Artes Pldsticas

A no Rio Grande do Sul. Porto Alegre: Grafica
estado do Rio Grande do Sul, por volta do ano de 1910". Globo, 1986, p. 256.

Imagem 3: Atelier HKanaan. Porto Alegre, 2007.
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Penetro na casa descendo escadas que me conduzem a
uma penumbra aconchegante e inquietante. Entro no pordo
ainda escuro. As escadas, que me levam ao atelier, ndo tém
corvimdo. Meu corpo experimenta momentos de desequilibrio.
Estou a dois metros abaixo do nivel da rua. Tateio para ndo
cair. Um cheiro forte me invade. Um siléncio miltiplo estre-
mece meus ouvidos, muda minha ordem. Confluéncia, desdo-
bramento, ocupagdo de lugar. As largas paredes interrompem
o barulho da multiddo que se agita l4 fora, num mundo ace-
lerado, em plena subida da rua Garibaldi, no centro de Porto
Alegre. Caminho no siléncio, onde escoa o invisivel. Limiares
onde a intimidade respira protegida. Na corporeidade solita-
ria, entre fantasmas, ougo melodias fermentarem nas maté -
rias. “O siléncio constrdi o ninho, o habitat da sensagdo. Sem
ele, ela nao existe*”. Trabalho na veladura, enevoando a viséo.
Estimulando os sentidos, ouvindo os sons de meus 6rgaos.

Quando ali chego, vou direto aos trabalhos que deixei
se fazendo. Expectativa para ver como se comportaram as
matérias liquidas que joguei ao acaso, como secaram, coagula-
ram ou enrugaram, e, muito tempo depois, percebo que estou
sem as luzes acesas, imersa em uma obscuridade que me faz
enxergar mais com a imaginagdo do que com a visdo. Pensa-
mentos escorrem, desdobram-se em imagens esquartejadas.

Nem tudo que olho é aquilo que vejo.

Rodeada de pedras, e instigada pelo uso da matriz or-
ganica que memoriza imagens, e as devolve com desseme-
lhancgas'®, dou continuidade aos meus estudos para compre-
ensdo e expansao dos conceitos que se desvelam na repeticao
do trabalho.

Da vivencia do processo no atelier, derivam os pro-

blemas, emanam os conceitos, sendo que impressdo torna-se
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17 SERRES, Michel. (1930) Os cinco senti-
dos. Filosofia dos corpos misturados. Rio de
Janeiro: Bertrand Brasil, 2001. p. 134.

18 Dessemelhanga — esse termo terd
recorréncia ao longo do texto, e estd inse-
rido a partir do uso sugerido por Georges
Didi-Huberman, frequente em seus livros La
ressamblance informe, 1998, e Ce que nous
voyons, ce que nous regarde, 1992. Entendi-
do como a semelhanga que ndo é igual, mas
que assemelha por lembranca, ou por ter
tido contato, ou por ja ser outro ainda sendo
0 mesmo; “uma arriére-ressemblance [se-
melhanca de fundo]: um debate essencial,
de natureza antropolégica e ndo mais antro-
pomorfica, que confronta a semelhanga com
a ausencia". In: DIDI-HUBERMAN, D.. Ce que
nous voyons, ce que nous regarde. Paris: Les
Editions du Minuit, 1992, p.127.



o conceito operacional que atravessard toda a investigacao.
Das sensagdes procedem os sentidos, propondo a gravu-
ra um transito reflexivo, gerando uma imagem ‘gravante’,
gravura mutante, advinda da experimentacdo aberta com a
técnica. Atracdo e repulsio é o bindmio que persegue as
acoes e reacoes da téenica e do processo, o qual comentarei
conforme apareca.

As regras rigidas da gravura que foram o foco de algu-
mas de minhas pesquisas anteriores, se fazem presentes para
estabelecer a ponte para uma mudanca de lugar. A elasticida-
de requerida pela subjetividade contemporanea desloca meu
olhar para as variantes. A gravura em si ja é multiplicidade,
carrega um continuo deslocamento. A repeticao do procedi-
mento litogréfico, vista pela diferenga'®, ativa a imaginacdo,
promove a variagdo. Ao dar nova ordem ao tempo, a matéria,
ao espago, a imagem multiplicada inerente a técnica perde
seu efeito sé de cépia. A busca do diferenciado e do devir,
direciona o sentido da forma na atualidade. £ “o exercicio
experimental da liberdade”, tal como indicado por Mario Pe-
drosa®’, o qual implica aliar-se a uma estrutura em aberto,
em movimento constante, cujo compromisso é exercitar as
multiplas possibilidades da estrutura-tempo.

A técnica da gravura, nesta investigacdo, passa de
um cddigo aplicado, a uma experimentacdo pratico-poé-
tica como meio de multiplicacdo de imagens e conceitos.
Torna-se evidente um pensamento estético operante que
evidencia as marcas, os vestigios, as ranhuras, os contatos,
ampliando a heterogeneidade da imagem gravada e impres-
sa, ampliando meu trabalho de pesquisa, referente a hibri-
dagdo de imagens graficas.

Dou vazdo a um fazer perceptivo-intuitivo, para que o
procedimento da gravura ndo se converta inteiramente em

linguagem. “Ndo hd duvida de que arte € linguagem, mas

26

19 Utilizo o termo “diferenca” conside-
rando a proposta do autor Gilles Deleuze
(1925-1995) em sua tese central Diferenca

e Repeticdo (1986), onde diz que se ha
repeticdo ndo pode ser do mesmo, porque
no préprio ato de repetir se introduz a dife-
renga. Isto implica que no lugar do Mesmo
se instala agora a diferenca. Uma diferenga
que nao é apenas uma diferenca especifica,
isto é, uma diferenca conceitual (subsumi-
vel, por conseguinte, no Mesmo ou no Uno),
mas uma diferenca livre, que ndo remete
nem supde qualquer identidade de que ela
seria ainda uma forma. Estudos feitos no
seminario Diferenca e Repeti¢ao/PPGPSI

20 PEDROSA, Mario. Mario Xavier de
Andrade Pedrosa (Timbauba, 25 de abril de
1901 — 11 de novembro de 1981) Critico de
arte, jornalista, professor. Diversas de suas
correspondéncias e artigos, reunidos pelo
Centro de Documentacdo do Movimento
Operario Mario Pedrosa — Cemap — estdo
sob os cuidados do Centro de Documen-
tacdo e Meméria da Universidade Estadual
Paulista — Cedem/Unesp, em Sao Paulo.



o mais interessante de uma obra de arte é o que escapa a

linguagem”*!

. Proponho aglutinar impressdes de sentido e
procedimento grafico, de modo que um e outro logrem sua
maxima integridade. Esvair além da técnica, a fim de levar
o fazer litografico a uma “experiéncia, empirismo transcen-
dental ou ciéncia do sensivel”*?. Integrar, dominar, ultrapas-
sar, transformar, dar visibilidade ao gravar interior. Assim
surgem, nesta investigacdo, os ‘Policorpos’, conceito que se
fez pela mescla, pela hibridacao, pela mistura de corpos.
Concentrada no tempo (medido, talvez, pelos relégios
derretidos de Dali) que envolve as a¢des e reagdes das maté-
rias em processo, fui levada a dar mais atengdo aos ‘invisi-
veis™® que ali atuam, pois os ‘visiveis’ ji sio para mim um
habito. O hdbito é o que me move, é na repeti¢cio que alcan-
co o dominio técnico, mas também ¢ nele que encontro a
diferenca, é nele que descubro o que faz com que uma pedra
litografica ainda possa gerar uma imagem que me traga in-
quietagdes. Frente a isso me interrogo sobre a célebre frase
de Walter Benjamin: “em primeiro lugar a técnica atua sobre
uma determinada forma de arte”**, disseminando-a em mul-
tiplas formas de pensar e de se apresentar, numa ampliacdo
do conceito de gravura sem deixar de fazer gravura. Como
isso pode acontecer se a gravura é regra passo a passo? Até
onde eu posso alterar a sua pretensa sequencialidade proces-
sual? Sua uniformidade, enquanto resultado? Sua afirmacio
identitdria de edi¢do? Sendo assim, estaria a gravura deixan-

do de apresentar um valor em si mesma?

Elejo como titulo desta primeira parte da escrita, ‘No-
tas sobre litografia’, pois ndo me escapa pensar na invencao
da litografia que remete a uma casualidade ocorrida (existem
muitas versdes, mas o acaso, que também se salienta nesta

pesquisa, estd sempre presente). Alois Senefelder, compositor
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75 Republik Osterreich

200 Jahre Steindruck

Imagem 4: Selo comemorativo aos 200
anos da litografia, com foto de Senefelder
sobre pedra litografica.

21 ADORNO, Theodor W. Teoria Estética.
Barcelona: Orbis, 1983.

22 DELEUZE, op. cit, pp. 106-107.

23 (Ver) MERLEAU-PONTY, Maurice. O
Visivel e o invisivel. S3o Paulo: Perspectiva,
1992.

24 A obrade arte na era de sua reproduti-
bilidade técnica. In: BENJAMIN, Walter. Obras
escolhidas. Magia e técnica arte e politica.
S3do Paulo: Brasiliense, 1984.



e dramaturgo, um dia em sua casa, apressado para fazer uma
lista de roupas sujas que mandaria lavar fora, anota, com o
sabdo que estava a seu alcance, sobre uma pedra de calica, os
itens que levaria a ‘lavanderia’. Apds alguns dias, viu que as
letras ali permaneciam, mesmo com os respingos d’agua e,
como ja tinha conhecimento da gravura em metal, foi expe-
rimentando maneiras de fazer cdpias a partir da pedra que
havia absorvido e conservado a gordura. Inventa, ao final de
muitas tentativas e unindo experiéncias de outros quimicos,
o procedimento inicialmente chamado poliautografia. O acaso
foi pungente sobre os acontecimentos, um ponto de partida
que disseminou em novos significados.

Existem artistas que fazem litografia e existem outros
que sio litédgrafos. Eu me incluo neste segundo grupo, con-
siderando que todas as etapas do processo sao momentos
criativos. A prépria escolha do grao, que serd usado para
polir a superficie da pedra, terd determinancia expressiva na
imagem impressa.

A litografia ¢ diferente de outras técnicas de gravura®
em alguns aspectos bem notdrios. Das matrizes organicas, a
de pedra € a Unica reaproveitavel depois de encerrada uma
secdo de impressdes — a pedra serd lixada e estara pronta
para ser matriz de novo. Também difere no modo como ¢
feita a imagem, pois possui uma proximidade com o dese-
nho, sendo por isso, também, ja pensada como um procedi-
mento hibrido. A imagem ¢ feita diretamente com o ldpis ou
pincel sobre a pedra. No caso da xilogravura, procedimento
de relevo, retira-se matéria, formando o sulco que serd ‘o
branco’ e o que estd em relevo ¢ a linha, que define a for-
ma com a tinta. Na gravura em metal, processo de concavo,
ocorre exatamente o inverso, o que recebe a tinta é o sulco e

o que estd na superficie € ‘o branco’.

25 Refiro-me aqui as técnicas mais
comumente descritas na Histdria da Arte
que, cronologicamente, aparecem no
ocidente europeu anteriores a litografia:

a xilogravura (madeira) e a calcogravura
(metal). Sabemos, também, que os sumérios
ja desde 3000 a.C. trabalhavam com os
cilindros em relevo, podendo marcar seus
pertences (os processos de impressdo que
temos hoje e que chamamos de rotati-

vas off set se aproximam muito desses
pequenos selos que, ao receber a tinta,
eram rolados sobre papiros ou tecidos).

Os egipcios trabalhavam com uma espécie
de matriz serigrafica, tecida com crinas, as
quais serviam para estampagem de roupas
e acessorios em seus rituais. A serigrafia é
também um sistema de multiplicagdo de
imagem que se enquadra como gravura

e como matriz planografica, mas hoje em
dia é feita com telas em fio sintético e com
caracteristicas bem distintas da matriz de
pedra, portanto, ndo a incluo aqui para nao
aumentar demasiadamente as informacoes
sobre outras técnicas.



Imagem 5: Imagens do atelier de gravura da Facultat San Carlos/Universidade Politecnica de Valencia, 2010.

Ha pontos que sdo similares, mas o que os diferencia,
basicamente, é o procedimento com a matriz. A pedra é sé-
lida, mas muito porosa. Ela oferece uma firmeza diferente
que permite a absor¢do da gordura contida nos materiais
especificos fabricados para fazer a imagem, adicionando ma-
téria graxa. Na litografia o procedimento é planografico, e
o desenho ¢ fixado na pedra por meios quimicos. Usar o

pincel com tinta na técnica de ldvis®, isto é, com tousche € 5 1avis-termo em frances que designa
a maneira de gravar uma imagem que gera
manchas. Para litografia chamamos de ldvis
litografico ou aguada. In: KANAAN, op. cit.,
p. 25.

dgua sobre a pedra litografica, é quase como fazer aguadas de
uma aquarela. Desenhar com crayon numa pedra litografica

lembra desenhar com crayon sobre um papel poroso.
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A litografia € feita na repulsa reciproca entre a gor-

dura da tinta e a dgua que serd espalhada na pedra na hora

da impressdo, dessa repulsa pontos se atraem e formam li-

nhas. Sobre a superficie da pedra — que pode ser reutilizada,

pois ndo uso instrumento cortante, mas matéria a base de

gordura — o que memoriza a imagem ¢ um procedimento

quimico. Depois de feito o desenho, a pedra passa por um

tratamento, recebendo acidulagdes com uma combinagdo de

goma ardbica com os dcidos nitrico, fosférico e tanico, em

proporg¢oes adequadas a cada tipo de textura. Um desenho

mais leve, por exemplo, deverd ser preserva-
do e protegido com goma pura, passando-se
a acidulagcdo mais forte nas dreas de escuro
médio, ou seja, com maior teor de gordura,
nos negros puros, também, a goma pura fard
a protecdo, sem 4cidos, para que nio desbo-
te a intensidade do escuro. O que chamo de
acidular a pedra litografica é o que vai atuar
como se fossem relevos e sulcos, conservan-
do as areas sem desenho, eliminando nelas
toda a gordura excedente e preparando a pe-
dra para que retenha mais dgua do que fa-
ria normalmente, abrindo os poros para que
conserve a gordura depositada. Uma prepa-
racdo para criar areas de repeléncia de dgua
e manutenc¢ao das formas feitas com gordura
e vice-versa. Este fenomeno fisico-quimico
chama-se ‘absor¢do’ a atragdo que certas
gorduras manifestam ante a pedra granitada.
Através das acidulagdes, as dreas sem imagem
sdo preenchidas pela goma que se mistura as
moléculas da pedra, formando uma fina pe-

licula que permanece nos poros. Deste modo

O ATELIER DE LITOGRAFIA

EQUIPAMENTOS E MATERIAIS

Tanques com sistema de filtragem e
dgua corrente para a limpeza e rea-
proveitamento das matrizes.
Matrizes - pedra calcaria

Prensa litogréfica

Mesa com tampo de madrmore para rolar
a tinta

Material para desenho e impresséo

lapis litogréafico (do 00 ao 5 do
macio ao duro), tousche em barra,
tousche em bastdo e tousche
liquido, pincéis)

Goma ardbica em pedra (diluir e
filtrar testando sua densidade e
alcalinidade)

Breu (desfazer as pedras até um pd
muito fino)Talco industrial
Carbonato de cadlcio (para dar
consisténcia a tinta de impresséo)
Acidos nitrico, tanico e acético
Tinta litogréfica para impresséo
Espatulas, bacias, potes

Rolo de couro (para o preto) e de
borracha (para cor)

Papéis de algod&o para as
impressdes

Panos macios para limpeza da goma
Esponja natural

Solventes derivados do petrdleo
Secadores para papel

Extintor e exaustor
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formam-se dois tipos de superficie sobre a pedra: a imagem
(o desenho) e as dreas de repouso (a ndo-imagem). Depois
de realizadas as acidulagdes, a pedra estard preparada para

imprimir e poderd produzir centenas de exemplares.

Imagem 6: Materiais e equipamentos para litografia.

Quando no meu atelier recebo um visitante, noto que,
no primeiro impacto, o que lhe atrai sdo os equipamentos, a
prensa, as pedras e instrumentos manuais, é forte a presenca
téenica. O espectador ¢ levado a valorizar a tecnicidade, que
certamente ¢ intensa. Depois de apreciar o equipamento, ao
abrir as mapotecas, logo surgem as perguntas: quais os lapis,
crayons ou tousches que usas para fazer o desenho na matriz?
William Korn’s (U.S.A.), Charbonell (francés) ou preferes fa-
zer os teus? Qual a marca da tinta de impressdo? Muitas
vezes, o colecionador, ou curioso, ndo dd atenc¢iio a imagem,
sustentando a apreciacdo de uma gravura somente pelo re-
sultado técnico e pelo uso de materiais padronizados. E o
papel, usas importado? Qual gramatura?

A gravura ainda apresenta outra curiosidade: ndo tem
um resultado imediato, trabalha com probabilidades. £ um
procedimento hibrido, que abarca desenho e reagdes qui-

7

micas, cujo efeito sé é conhecido na impressdo, em uma
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Imagem 7: Prensa litografica com pedra
matriz. Atelier HKanaan.




materialidade distinta, com imagem invertida, constituida
da soma da tinta e do papel. E necessirio um esforco mental
para visualizar algo que ainda ndo é: fazer com que a ima-
gem que estd na pedra corresponda as necessidades constru-
tivas da imagem que serd impressa. E um trabalho em um
tempo anterior, procurando controlar um fenémeno que s6
se realizard plenamente no futuro. Cada etapa da gravura
implica uma cadeia, uma associagio, em busca de uma es-

trutura visual.

Imagem 8: Atelier HKanaan, 2009.

Nesta pesquisa, vou me permitindo transgressoes, fa-
zendo uma ponte para atravessar da técnica guiada, para a
técnica vivida. Associando férmulas a producado poética, re-
velando novas conexdes percebidas nas singularidades. Pela

técnica vivida, o fazer, mesmo que siga os passos que sdo im-
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prescindiveis para gravar uma imagem no processo quimico,
torna-se individual, guiados pelas particularidades de cada
artista. E uma atitude que poe em risco, experimentagoes
com a sua critica, mediando pensamento com a matéria, pois
gravura artistica e técnica estdo amalgamadas, e nio tenho
mais como trabalhd-las isoladamente. A atividade serd des-
vid-la da sua inércia aparente, leva-la até uma morte criativa,
incorporando ao conhecimento das regras, um olhar, que
em vez de generalizd-la, a faz reinventar o novo.

Estabeleco aqui, relagdo com o pensamento do autor
Maurice Blanchot®, que experimenta, com a escrita, uma
estranha aproximacdo com a morte, ndo como algo mérbido,
mas como o devir-morte, como uma presenga que temos
que aprender a ver, reconhecer, admitir o encontro. Uma
ruptura, uma fenda, um rasgo, o vazio onde se imprime um
outro, mesmo que pareca uma crueldade no trabalho com
as técnicas, e com as relacdes entre as formas, isto ¢, uma
crueldade com as semelhancas. Um processo operatério

aversivo-construtivo.

Para mim, que venho de uma formacio cartesiana, me
encontro num processo operatério que constrdi pelo aver-
sivo. Experimento a ruptura. Mesmo que pareca impiedade
com a técnica, deixo a mancha extrapolar o tamanho da drea
permitida que seriam as margens, refazendo atitudes perti-
nentes as formas graficas convencionais. Uma quase subver-
sdo com o trabalho que era para ser semelhanca.

Curiosidade por lidar com aquilo que ndo enxergo,
com o que estd nas condensagdes e evaporagdes dos dcidos
e solventes usados no procedimento. Uma quase morte, no
sentido filoséfico da criagdo, para ali fazer renascer um con-
vivio criativo, positivo. Uma etapa de algo que é meu, e de

tudo que ali tem participagio, mas que passavam despercebi-
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27 BLANCHOT, Maurice. O livro por vir. Rio
de Janeiro: Relogio d'agua, 1984.



dos, ou eram, até mesmo, rechacados. A goma que craquela,
o latex que coagula, a dgua que escorre pela inclinagdo da
pedra. Matérias que me sugerem sintomas de desequilibrio,
que me escapam ao controle, provocando, para mim mesma,
sentidos inesperados, enfrentamentos com o estranho. Se
olho atentamente, tudo se movimenta, oferecendo-me novas
formas a cada observacdo de meu olho, contato com minha
pele, escuta de meus ouvidos e cheiros que estimulam ou
repugnam meu paladar. Ha algo mais atraente ou repulsivo
em um corpo que o cheiro?

Meus cinco sentidos sdo remexidos pelas impressoes
oriundas do procedimento que processa dgua, goma, breu,
substancias que facilmente mudam de estado no contato
com as condigdes de temperatura e pressdo atmosféricas e
com meus gestos. Levanto aqui a questao da técnica associa-
da ao gesto, aliada ao corpo, mencionando o pensamento de
Jacques Aumont®®. O autor se refere ao cruzamento entre o
rigido e o espontaneo que concerne um procedimento. Diz
que toda arte estd impregnada de uma ideologia de hibrida-
¢do, ou seja, que um fazer téenico, ou uma habilidade manu-
al ndo brilham por sua auséncia®. Arte sempre se faz 4 mio,
mesmo quando a esta se ajude com muitas proéteses; porém a
mao, a mao criadora, pertence ja a um valor de referéncia, o
valor de poder da mao pertence a uma perspectiva histérica.
Todas as artes terdo tido seus virtuoses®® e seus virtuosismos,
o esforc¢o técnico tentou por igual, pintores de trompe-I'oeil,
da época barroca aos pianistas atléticos como Liszt, escrito-
res como George Perec®. Artistas como Rembrant, Goya e
Piranesi, trabalharam a técnica da dgua-forte, modalidade da
calcografia, com exceléncia, acrescentando suas particulares
curiosidades a elas.

A imitacdo, a mimese perfeita, como técnica do vir-

tuose, se desfaria de uma vez na era da fotografia, com o
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28 AUMONT, Jacques. De l'esthétique au
présent. Bruxelles: De Booeck & Larcier,
1998.

29 |d.ibidem, p. 26.

30 Virtuoso — do italiano (1640) virtuoso,
de virtti - (qualidade); do latim virtus, quali-
dade, mérito, dominio técnico. In: INSTITUTO
ANTONIO HOUAISS DE LEXICOGRAFIA.
Diciondrio Houaiss da Lingua portuguesa. Rio
de Janeiro: Objetiva, 2004, p. 1951.

31 Escreveu La Disparition, uma longa
novela sem utilizar uma s6 vez a vogal e.



que se coloca fim a habilidade manual do imitador. Ao con-
trario, o dominio do pincel que desenha o circulo perfeito
sem deforma-lo, ou traga sem tremer a delgadissima linha,
isso é dominio, e segue sem superagdes. A pulsido do trago
elemental pode interpretar-se, a sua vez, Como um ou outro
dos estados extremos da arte manual: intensiva e original, ou
minimalista e conceitual.

H4 trés modos que acompanham o fazer de uma obra,
e que sempre estiveram atrelados aos gravadores: virtuosis-
mo, acabamento e minuciosidade. Grandes artistas cultivaram
o modo de nio ‘terminar’ as obras, como Miguel Angelo e
Schoenberg. Outros exerceram um exuberante dominio em
obras assombrosas e perfeitamente terminadas em oposicao a
qualquer afetacdo, como Turner e Brakhage. Também cito os
que colocaram sua facilidade técnica a servico de uma con-
cepegao particular do inacabado, ligado ao que se chama de im-
provisagdo, como, por exemplo, Picasso. Ainda identifico essa
ocorréncia em outros saberes, como a musica. A improvisa¢ao
no jazz supde o dominio do instrumento e o conhecimento
profundo de composi¢des. John Cage e Stockhausen, que pa-
recem deixar a sorte suas obras aparentemente rudimentares,
sdo dotados de um oficio que exige excepcional solidez.

O mesmo sucede se levo em considera¢do a compo-
sicdo e a interpretagdo. Cabe ao intérprete introduzir poéti-
ca, saber dar habilidade ao instrumento que esteja em suas
maos. Isso, pensando em ateliers que colocam um impressor
para realizar a edi¢do. A partir do modelo que oferece a ima-
gem impressa a pldstica contemporanea, posso considerar
que seu exercicio passa a tratar de um Unico fazer. Artista e
impressor passam a ser a mesma pessoa, pois levam a cabo
um exercicio criativo e ndo mais somente operativo.

A gravura, chamada por Georges Didi-Huberman®* de

pré-histéria da imagem, possui uma dimensdo heuristica,
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sd@o marca sinal. FRANCA, Patricia (Trad.)
Catalogo da exposigao LEmpreinte — Centre
Georges Pompidou. Paris, 1997, p. 7. Discu-
tido em Seminario no Festival de Arte de
Porto Alegre/SMC, 1999.



e nesse campo operatério, quando utilizado hoje, produz
trabalhos atemporais, que o autor trata como impressdes
nem arquetipicas, nem pds-modernas, pois a possibilidade
de cdpias se tornou uma opg¢ao entre tiragens indefinidas, e
sem regras fixas, um registro das experiéncias do gravador.
A gravura passa a ser um movimento para multiplicar uma
imagem, ela processa uma espacialidade ambigua, onde ja
ndo importa definir o que é desenho, o que ¢ gravura, o que

¢ técnica, o que é experimentacio.

O que me afeta & a marca que fica, a insurgéncia, a
mancha que invade o papel, a impressdo em si mesma. Um
entre, um molde de uma experiéncia fundada no paradoxo
indice da perda. A impressdo associa, junta, translata. Cruza e
intersecciona corpos, sentidos, imagens, tempos e linguagens.
O ato de imprimir é apossar-se do vestigio, € aproximar-se

do distante.

A reavaliagdo da gravura no Renascimento pode cla-
rificar a relacdo de entretenimento e ansiedade que fasci-
nou o século XIX. O exemplo de David d’Angers®®, escultor
reconhecido depois de seu tempo, mostra a obsessdo que
existiu entre ‘arte alta e de impressdo, entre oficina inte-
lectual e pratica de trabalho sujo’. Sua relagdo com o molde
¢é representante de uma atitude amplamente compartilhada
por artistas e criticos, que estavam ligados com a matéria e,
portanto, com a deformidade ou o apodrecer. Essa oposi¢ao
estendeu o esforco tedrico do Renascimento para retirar a
mao da imagem, para enobrecer a tarefa do artista e elevar a

um trabalho puramente intelectual.
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Exemplifico aqui com trabalhos do molde como ma-
triz, para pensar nio s6 o trabalho perceptivo com a matéria,
mas, também, com a imagem que se multiplica. O escanda-
lo em Rodin, que utilizava sistematicamente moldagem e
processos de estamparia reproduzindo formas e, ainda, os
procedimentos ativos com interesse direto para essa ques-
tdo, sio momentos em que a intima relacdo ao multiplo,
a reprodutibilidade, contorna o vital e mortal. O processo
de criagdo, visto como obscenidade. Didi-Huberman dd o
exemplo de Rodin para imagem de um pensamento dialético
da escultura como forma-ideia, sem o medo de ser engolido
pelo envolvimento com a matéria.

Esse processo serd mais utilizado pela escultura mo-
derna ao colocar os olhos no Vine Leaf de Marcel Duchamp.
O mesmo autor nos mostra como esse pequeno objeto, apa-
rentemente inofensivo, ainda polariza em torno dos mesmos
pontos, sendo a expressdo de uma maneira de pensar as ima-
gens e de produzir arte. O conceito recorrente ‘inframince’*
trabalha o contato e a diferenca minima, um novo dia. [...] O
problema do objeto de série ndo ¢ tanto a mesma lacuna no
mesmo intervalo. [...] mas, com Duchamp, vai comecar real-
mente a diferenga nesse intervalo, nessa diferen¢a”®. Um in-
tersticio, um espago nao construido, que encarna a diferenca
de forgas suportadas sobre um nada.

“O pequeno jogo que consiste em fazer uma impressao
se mostra também muito instigante, pois simetricamente re-
quer ao mesmo tempo a abertura de uma perspectiva e o ato
de jogar nossa percep¢ao entre o objeto singular e a estratifi-
cacdo”®®. Ndo tenho clareza se o que era antes ainda ¢, ou ji
¢ outro, se desfez, ou se deformou. Cada impressio traz em
si sua singularidade e pela multiplicagdo da imagen, joga no
universalizante, passa de matéria a matéria, expandindo-se

em muitas. Ela produz semelhancgas extremas, mas nao idén-

34 Infra mince — cf. Duchamp, a formula-
¢do deste conceito, criado por si, refere-se
a entidades minimas, que surgem, ou sao
agentes, das relagdes entre as coisas. Ou
podera ser o limite minimo, pelicular, entre
uma coisa e outra que, sendo limite, ndo
tem qualquer dimensdo mensuravel, sendo
uma existéncia que, ao mesmo tempo,

é um ndo-espago. Mas, ao conter no seu
nome a sugestdo de uma dimensao, ainda
que minima, sugere uma entidade fisica

de existéncia objetiva. Quando atribui um
caracter fisico, ao designar o que poderia
ser uma existéncia puramente abstrata, para
além de manifestar mais uma faceta do seu
humor peculiar, Duchamp afasta qualquer
hipoétese de interpretar a ideia como
devaneio criativo, e infra mince caracteriza-
Se N30 como uma invengao mas como uma
descoberta. Desta forma, sera algo que
existe, e Duchamp apenas reflete sobre as
suas manifestagdes. Ndo sendo abrangivel
por qualquer defini¢do generalizante, é
cada uma das suas manifesta¢des que o
define (e as suas reflexdes parecem ndo
fazer mais do que constatar). Se as dificul-
dades que a razdo encontra para definir o
infra mince ndo podem constituir prova da
sua inexisténcia, sdo, sobretudo, prova da
complexidade da ideia e dos limites desse
mecanismo de pensamento estritamente
racionalizador. Assim se consubstancia
como algo que ndo poderd ser s6 definivel
enquanto entidade de uma dimensao
infinitamente pequena. Sera mais rigoroso
defini-lo enquanto entidade sem dimensao,
podendo ser, simultaneamente, ponto e
campo. Talvez a propria dimensao nado seja
mais do que uma manifestagdo residual

do infra mince. Ao atribuir uma existéncia
infra mince ao calor de um assento ou de
uma mado que acaba de tocar, que a partida
seria um indicio residual, concretiza-o como
existéncia. Essa coisa, mais do que assinalar
3 efemeridade da existéncia do infra mince,
pode surgir como uma revelacao, ainda que
efémera, do seu dominio, como que se este
nos permitisse certas fugazes aparigdes.
(Ver) DUCHAMP, Marcel. Boite verte. In:
Notas. Madrid: Technos S.A., 1989, p.44.

35 DIDI-HUBERMAN, Georges. La ressem-
blance par contact. Archeologie, anachronis-
me et modernité de l'empreinte. Paris: Lés
éditions de Minuit, 2008a, p. 282.

36 Id.. L' Empreinte. Paris, 1997, p.1. (Tradu-
¢do livre Patricia Franca).



ticas, pois trabalho com o invertido, com a contra-forma,
com a dessemelhanca. Ndo € a negacdo de seu referencial,
pois necessita dele para vir a ser. Sinaliza um passado pre-
sente, vislumbra um futuro infinito. Um jogo cruel entre
desejo e luto, presencga e auséncia.

O ato da impressdo pode, além de transmitir a imagem
em negativo do impresso, provocar relevos, levando em conta
o contato fisico. Pensar na matriz como férma nos leva ainda
a acompanhar Didi-Huberman®’, quando nos apresenta uma
analogia com a reproducdo sexual supondo enlacamento,
penetracido de substratos, fazendo nascer, literalmente, um
outro corpo, produzido pela pressio. E o que ocorre na pra-
tica da gravura, embora na litografia ndo apareca relevos. E
no processo com o latex, que imprimird em sua superficie as
marcas de onde ele se expandiu e depois coagulou, trazendo
consigo as marcas adquiridas no contato.

O artista Nuno Ramos, em seu trabalho sem titulo,
nos remete a problemadtica da forma e da forma. “Nio é cer-
to se o pdssaro voa ou se jd estd sem vida. Ndo € certo se tem
os espasmos de um que nasceria ou os de um préximo da
morte. Nem mesmo é certo se é um péssaro ou se sdo dois”*®.

Algo entre viver e morrer, entre geragao € corrupgao
passa pela obra. Isso sé podemos sentir quando a férma esté
aberta, se estiver fechada, uma sobre a outra, nada veriamos.
Como no processo da gravura, no entre ato da sobreposicao
do papel sobre a matriz entintada e o momento da passagem
pela prensa até o impresso. O fazer da gravura com énfase
tanto na gerag¢do, quanto na impressdo da imagem. “Tudo se
passa como que tivéssemos que desengatar a criagdo para
compreendé-la. Macho e fémea separam-se, vemos a cria¢ao
por dentro, mas entdo temos sua imagem repartida, agoni-
zante, ou nio ¢ certo, também fecunda”®®. Obras como essas

nos trazem a “impressao de que a invencgio foi pega no seu

l

Imagem 9: Nuno Ramos. Sem titulo. Areia e
silicato, 70 x 100 x 20 cm, 1995.

37 In:RAMOS, Nunes. Textos. S3o Paulo:
Atica, 1996, p. 16.

38 TASSINARI, Alberto. Gestar, justapor,
aludir, duplicar. In: Nuno Ramos. Sao Paulo:
Ed. Atica, 1996, p.16.

39 Id. Ibidem, p. 16.



momento mais intimo”*°. A imagem em suas duas metades,
uma que estd se desfazendo e outra que ainda nio é.

O instante em que a imagem passa da matriz para o
papel. Uma falta. Uma auséncia corporizada. Uma experi-
éncia visual escindida, em primeiro lugar porque nao posso
capta-la como uma totalidade, em segundo, porque contém
em si uma impossibilidade de recuperar uma auséncia que é
marca. Um intersticio relacional que se mostra como espago
heterogénico e heteroldgico, capaz de abrigar narracdes e
identidades em litigio.

Perceptivamente um espaco in-between, é um espago
que anula as polaridades; auséncia/presenga, causa/efeito,
interior/exterior, introduzindo pensar o instavel, o perdido,
a ruina, e o vestigio/marca de uma presenga des-presente. A
impressao como uma trama de diferencas suportadas sobre

uma estrutura aporética.

Dominar a técnica, alcancando pela repeti¢ao associa-
coes de ideias pela percepcdo da diferenca. A dgua nunca
repulsa do mesmo jeito, nem o tousche se acomoda com igual
tensdo, nunca a goma escorre na mesma diregdo. Isso provo-
ca uma multiplicidade de imagens, nas quais uma impressao
nio possa por si mesma associar-se a uma outra, trazendo a
ideia de idéntico.

Um dos pontos importantes para redefinir a gravura,
desde uma éptica contemporanea, é a reivindicacdo de sua
entidade como processo. As convocatdrias para exibicdo de
gravuras tradicionais sdo muitas, mas a ideia do procedimen-
to como discurso insonddvel — ao qual eu mesma ainda me
inseri, quando comecei a fazer gravura, na década de oitenta,
no interior do estado do Rio Grande do Sul, seguindo o passo
a passo para chegar a um final com a imagem editada idénti-

ca — encontra um ponto de liquefacdo que admite aberturas
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nos procedimentos, levando em conta que cada uma de suas
fases e estados sdo suscetiveis de variacdo, de integracdo, e
de intervencdo.

Por que ainda explorar e utilizar os recursos da im-
pressdo, esta maneira em certa medida pré-histérica de
gerar imagens? Em qual jogo, da mao, do gesto, e da maté-
ria, acede a complexidade de uma técnica e de um ‘pensa-
mento do procedimento’? Em que abordagem essa técnica,
que supde o contato, pode ressignificar as condi¢des fun-
damentais da semelhanca e da representa¢do? Qual tipo de
erotismo este trabalho do contato da lugar? Qual espécie
de tempo, qual espécie de anacronismo, a impressdo pro-
poe a arte de hoje?

Os procedimentos sdo suscetiveis a desvios, e encon-
tramos muitos artistas que os experimentaram. Conta Jean
Dubuffet, em seu livro Escritos sobre Arte*', ao recordar
suas experiéncias com a gravura, mais concretamente com
a litografia, que descobriu a esséncia da sua linguagem, pre-
cisamente naquilo que os litégrafos profissionais desaper-
cebiam, ou mesmo, julgavam como defeito. O artista suico
chega a considerar que estratégias de trabalho vistas como
acaso, ¢ aleatoriedade, sdo as que mais autenticamente per-
tencem e definem a litografia. Ao falar das maculas, que sdo
uns exemplares anteriores ou posteriores a tiragem, diz:
“A meu juizo, sdo ditas mdaculas, as que revelam uma lingua-
gem prépria da litografia”**. Uma liberdade com o ato de im-
primir que o levou a experimentar, aleatoriamente, com di-
ferentes matrizes, formando imagens nao sujeitas a nenhum
fim editorial preestabelecido, ou seja, instrumentalizando as
matrizes de pedra como elementos livres da composicao, e
ndo sé como elementos predeterminantes do procedimento.
“Eu, entdo, tinha a impressao de colher um fruto espontaneo

e nio forcado, que ndo havia obrigado a litografia a falar um
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41 DUBUFFET, Jean. Escritos sobre arte.
Barcelona: Barral, 1975.

42 Notas sobre litografias mediante repor-
tes de ensamblados y sobre la continuacion
de los fenémenos. In: Ibid., p. 198.



idioma que ndo fora o seu, mas que, ao contrdrio, descobria

sua autentica e prépria linguagem”*®.

O artista brasileiro Luiz Piza, se pronuncia por evi-
denciar o tdtil nas suas gravuras, elas tém um acabamento
impecdvel, mas com formas visivelmente organicas. Seu
trabalho se dirige para uma pesquisa de ordem menos sim-
bélica e mais 6ptica, em busca de volume e de maior pre-
senca material. Piza, em vez de riscar com ponta seca ou
usar corrosdo com acidos no metal, passa a fender e cavar
as chapas. Ja ndo se trata de arranhar o cobre, mas de per-
furd-lo, entalhd-lo. A partir dessas gravuras, a perseguicao
pelo volume leva o artista a picotar suas antigas aquarelas,
e a remonta-las, colando-as como se montasse um mosaico
com tridimensionalidade.

Dou continuidade aos estudos sobre gravura, amplian-
do o conceito a impressdao, marca ou sinal, acompanhando
pensamentos do historiador e critico de arte Georges Didi-
Huberman, e cruzando-os com a ‘fenomenologia da carne’,
de Merleau-Ponty. Seguindo a proposi¢do de um olhar para
além do contemplativo, vou percebendo a matéria em suas
diferencas, considerando sensacdes, fungdes e variagoes,
constituindo novos sentidos a partir do corpo todo. A ideia
da gravura como procedimento hibrido, se expande também
no que concerne tratar de onde serd impressa, explorando
possibilidades de intervencao e transposi¢ao da imagem gra-
fica, num procedimento que abrange multiplos estados, sus-
cetiveis, todos eles, de serem estetizados, sobretudo, pelo que
se conhece como as diversas potencialidades que abarcam
a repeticdo. Muitos artistas jd experimentaram diferentes
modos de trabalho a partir de uma matriz convencional de
gravura e seus cruzamentos, por exemplo, Mimo Palladino,

Frank Stella ou mesmo Max Ernest, este quando empregou

41

43

Id. ibidem, p. 199.



a atdvica técnica do frottage, cruzando-a com modernas téc-
nicas reprograficas.

A matéria orginica ndo guiada, como no caso da mo-
dalidade que trabalho nesta fase, exibe varia¢es adquirindo
aparéncias sem formas fixas. E delas que surgem as perguntas
e os problemas, € nessa incerteza que me envolvo em um tra-
balho que dura. Ali me pergunto o que é que me olha e o que
¢é que eu vejo, e esse, talvez, seja o motivo pelo qual tudo pede
um corpo. Nesta experiéncia me proponho a tratar a pedra, a
goma, a esponja, o latex como corpo, incluindo o meu e o do
visitante do atelier, ou espectador das instalacoes. Passo a tra-
tar toda matéria como corpo, e aponto, para isso, trés autores
que sustentam minhas reflexdes no que tange esse conceito,
referindo com o que penso nesta investigacdo, e por que no-
meio ‘corpo’ o que sou, e o que conformo na experiéncia:

Maurice Merleau-Ponty, autor da fenomenologia da
carne, encara o corpo como superacao dos dualismos através
do método fenomenoldgico. Sujeito e objeto estdo unidos e
sdo entidades abertas que pertencem a um mesmo universo
ontoldgico, gracas ao ‘quiasma’, que € o tramado de relacoes
fenomeénicas. Corpo encarnado, que nos instala no mundo.
Percepcao que nos descobre como pertenga ao mundo. Gil-
les Deleuze propde um corpo sem dualismos, propde uma
ontologia do sujeito, expressada em termos como diferenca,
devir, fluxos, intensidades. Apresenta a nio distin¢do entre
psiquico e fisico, dentro e fora. A interioridade do sujeito
ndo ¢ mais que o efeito de superficie, um plano em transe,
fluxos, velocidades, planos e extratos instdveis. Corpo como
multiplicidade, ensamblage provisional, um construir-se de
elementos heterogéneos. E o terceiro autor é Georges Batail-
le, que coloca o corpo como o fundo sobre o que se confor-
ma a realidade. Inteligibilidade e significa¢do. Corpo como

vivente, como areia movedica, mensageiro de uma ruina, de
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uma caida. Corpo em estado de putrefacido ou decomposicao,
corpo desejante e frustrado.

O que me inquieta é poder com o olhar fenomenolé-
gico, chegar aos invisiveis dos corpos, esse sentir, mais que
enxergar.

Em contato com leituras sobre a matéria corpo, de-
parei-me com outro termo que foi chamado por Baruch
Spinoza de ‘incorporais™*. Os corporais, e seus incorporais,
reivindicam suas existéncias como individuos. A pedra, a
esponja marinha, o talco, o latex, s3o campos, ou configura-
¢oes, sempre carregados de diferencia¢des. Todos os corpos
se cruzam e se entrelacam. Um corpo nunca esta so, ele se
faz por relagdes. A superficie revela o fundo dos poros, o
liquido se enlaga com os odores, o papel se enlaca com a cor,
a dgua se enlaca com a gordura.

Visdo e movimento sdo insepardveis, o corpo ¢ enig-
ma, é um tocante titil para si mesmo, um movente mével
para si mesmo. “Quando Cézanne afirma que a Natureza estd
no interior e que ele pensa em pintura”, isto é, que pintar é

uma maneira de pensar, quando

“Matisse se olha no espelho pintando-se a si mesmo, quando Klee
diz que deseja fazer uma linha sonhar para com o novelo de linhas
chegar ao elementar, quando Rodin afirma que o que d4 movimen-
to a um quadro ou a uma escultura ¢ a figura do corpo na qual
cada uma de suas partes se encontra e num instante temporal dife-
rente, cada um deles nio faz outra coisa sendo celebrar o mistério

do sensivel e do corpo como reflexao”**.

Movimentos infinddveis, trocas incessantes nas quais,
“cada um ¢ discernivel porque pertence a uma familia dife-
rente, mas, também, cada um ¢ indiscernivel dos outros por-

que juntos formam o tecido cerrado e poroso do mundo”*°.

44 Conforme o fildsofo Baruch Spinoza,
que trouxe para sua escola o pensamento
dos estbicos. (Ver): CAUQUELIN, Anne.
Frequentar os incorporais. Sao Paulo: Martins
Fontes, 2008; e DELEUZE, Gilles. En médio
de Spinoza. Buenos Aires: Editorial Cactus,
2008.

45 CHAUI, Marilena. Experiencia do
Pensamento. Ensaios sobre a obra de
Merleau-Ponty. Sao Paulo: Martins Fontes,
2002, p. 178.

46 1bid,, p. 178.
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E por eles, pelos incorporais, que sentimos 0s corpos,
eles acompanham sempre a matéria, e estdo sempre juntos:
o tempo, o vazio, o lugar, e o exprimivel. Os trés primeiros
jd conhecemos pela fisica, o quarto termo, posso pensi-lo
como impressoes, apari¢des e desaparicoes, sensacoes € in-
tui¢oes. Ou seja, tudo o que possibilita a ocorréncia de uma
significacdo, seu acontecimento, na medida da categoria do
dizivel ou sensivel, aquilo que tentamos descrever, sem ter
sido, obrigatoriamente, visto ou tocado. E a parte infinita da
matéria, a que escapa as convengdes, as numeragoes € as re-
gras. E aqui mais uma caracteriza¢do do que me parece estar
se constituindo esta pesquisa, pois os corpos sao sempre uma
mistura. O corpo da gravura ¢ finito, mas suas possibilidades
sdo infinitas, é nelas que quero transitar depois de preparar

a pedra matriz, primeira etapa para iniciar uma litografia.

Imagem 10: Armazenamento das pedras litograficas na Scuola Il Bisonte/Florenga/Italia.
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No atelier, armazeno pedras calcdrias
oriundas de uma antiga grifica que funcio-
nava por volta do ano de 1910, na cidade de
Rio Grande, sul do estado do Rio Grande do
Sul®’. Essas pedras tiveram seu apogeu até a
descoberta e proliferacdo do off set. A partir
daf, viraram calcamento, recobrimento de
dreas de arquitetura, perderam seu fim re-
produtivo. Anos mais tarde, foram avistadas
por professoras da Universidade Federal de
Pelotas, que, reconhecendo-as como matri-
zes, adquiriram todo lote para fins de traba-
lho artistico.

Comprei dezenas delas e, carreguei-as,
uma a uma, com todo cuidado, fiz varias via-
gens, pois pelo peso e fragilidade nio € pos-
sivel colocar muitas num sé carregamento.
Devem ser transportadas e armazenadas na
vertical, como livros, para facilitar a retirada
e para ndo forcar seu ponto de quebra.

No contato com as pedras matrizes, ao
tocd-las, remeto-me aos seus corpos antro-
poldgicos, convocando histdéria e imagens,
que contribuem para compreender a di-
mensdo do evento que envolve o encontro
com a obra que fago agora. O anacronismo
— a relacdo dialética com o tempo — com
as técnicas de impressdo, com os modos
de fazer imagem por contato, me oferecem
diferentes saidas para a reflexdo sobre arte
grafica contemporanea. Didi-Huberman uti-
liza tanto a antropologia como a abordagem

arqueoldgica, pretendendo trazer para fora,

PEDRA MATRIZ

A pedra litogréafica é um xisto calcéario
utilizado como matriz da técnica da 1li-
tografia (lithos = pedra e graphos = gra-
fia) . As matrizes utilizadas em litografia
sdo pedras originadrias exclusivamente de
Solenhdfen, regido da Baviera. Chamadas
de xisto calcario foram adaptadas como
matriz devido as suas caracteristicas de
porosidade e dureza. Suas cores abarcam
desde um bege claro até um cinza escuro,
e i1sso indica seu grau de dureza, sendo
as mais claras as menos duras, as due
tém os poros mais abertos, mais usadas
para um desenho a lapis sem detalhes de
linhas e as cinzas, mais utilizadas para
desenho muito minucioso.

Ao ser extraida, recebe cortes retos
com superficie longa e larga o suficiente
para receber imagens, e espessura para
suportar a pressdo da prensa. A grossura
da pedra deve estar de acordo com seu
tamanho, a fim de que resista a presséo
que a prensa exerca sobre ela na hora da
impress&do. Por exemplo, uma pedra de 30
X 24cm deverd ter uns 7,5cm de altura, o
que lhe acarretard um peso de uns 30 kg.
Embora duras, trincam com facilidade,
levando a uma fatal perda da matriz.

A superficie da pedra pode ter zonas em
que aparecem misturas de minerais, acar-
retando consequéncias para o resultado
da imagem. H& também pequenos orificios
que remontam a sua etapa pré-histérica.
Essas falhas se manifestam como brancos
na imagem impressa.

47 (Ver) DAMASCENO, op. cit,, p. 256.
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a visdo desinformada da pré-histéria, e olhar para o que
realmente constitui uma obra de arte: “devemos estar dis-
postos a colocar-nos diante de uma escultura de Donatello,
Rodin ou Marcel Duchamp, como se fossem feitas antes de
uma pegada”®®. Antes dessa ‘impressdo’, ndo sabiamos sobre
antecedéncias. O procedimento de uma impressao, aparen-
temente simples, é realmente portador de um pensamento
técnico em um processo de adaptagdo, de uma temporalida-
de particular, em que a prépria presenca e auséncia podem
coexistir. Na concepc¢ao histdrica, o processo de impressao ¢é
aplicado para manter uma marca pelo contato, uma memo-
ria ‘quase mégica’.

No ano de 1798, a pedra calcdria foi patenteada como
matriz, sendo, desde ai, utilizada por antigas graficas na elabo-
racao de mapas, rétulos, panfletos, tornando-se equipamento
para escolas de arte, até chegar, como no meu caso, a ateliers
particulares. Nessa passagem, elas trazem consigo imagens
da histdria. Penso, por isso, no conceito de apropriacionis-
mo, remetendo a consideragdes culturais de valor antropold-
gico e histdrico. As pedras, que hoje tenho no atelier, sio as
mesmas extraidas hd mais de duzentos anos das montanhas
de Sohlenofen. Além das imagens que se fazem na minha
memdria, ha, ainda, imagens que persistem na memdria da
pedra, estdo no fundo, e, se provocadas, retornam pela atra-
¢ao da gordura. Trazidas a linguagem de arte contemporanea,
fazem dos meios graficos manuais um novo terreno de ex-
ploracoes. H4 artistas e impressores que recuperam antigas
gravacdes num verdadeiro trabalho de arqueologia.

Corpo fundante das imagens dos Policorpos, evoco
ainda a pedra a no¢do de palimpsesto, denominacao latente
nos meios de producao grafica. Em funcdo de usar a mesma
pedra, algum resto de gordura pode permanecer de imagens

feitas anteriormente. Acontecem, ainda, os acidentes rela-
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tivos a sua constituicdo quimica, podendo
suceder falhas, ou acimulos, resultantes da
mistura de minerais que rejeitam ou alas-
tram as particulas gordurosas. Muitas vezes
sdo surpresas, pois a mistura ndo estd visi-
vel na camada superior e surgem imagens
da prépria natureza da matéria. Essas ima-
gens, que dali resultam, recebem inclusive,
uma designacdo técnica, chamada de ‘ima-

gem fantasma’*’

. A matriz de pedra calcdria,
definida como veiculo espaco-temporal de
suporte de imagem, é, em virtude de seu ca-
rater tridimensional, suscetivel de albergar,
por superposicdo, uma ampla sucessdo de
estratos transculturais e transpessoais. Mais
concretamente, sua durabilidade, digamos
sua idade, e, sobretudo, sua receptividade a
ser reprocessada, converte-a em um genuino
palimpsesto. A pedra é um agregado de mi-

nerais ou restos organicos com formacio de

milhoes de anos.

GRANITAGEM - limpeza da pedra

Material

. 2 Pedras litogréficas

. Carburundum, ou areia abrasiva em
grdos do 80 ao 250.

. Lima, para arredondar as arestas

. Tanque e torneira com mangueira e
agua corrente (bacias grandes no
fundo para armazenar o pd abrasivo
que serd retirado apds a limpeza
da pedra, pois prejudicam as
tuberias) .

Modo de fazer

Colocar as duas pedras sobre as grades
do tanque.

Lava-las muito.

Sempre com &agua na superficie, deitar
uma das pedras e derramar sobre ela duas
colheres grandes de pd abrasivo. Molhar
e deitar a outra pedra sobre o pd. Fazer
movimentos em oito, até o desgaste da
imagem.

Dependendo do desenho a ser feito, es-
colher o grédo do carburundum que define
a aspereza da superficie. O grdo 250,
oferecerd uma superficie polida, pronta
para imagens muito detalhadas e o 80,
por exemplo, uma superficie super granu-
lada, usada para desenhos a léapis.

Para usar a matriz é preciso preparar sua superficie,

limpa-la, granitd-la até retirar antigas imagens e, depois,

poli-la até que desaparecam os arranhoes.

A preparacdo da matriz inclui a escolha da sua di-

mensdo e da sua dureza. A granitagem ¢ um momento de

apagamentos, de retiradas, desaparecimentos. A pedra que

estd em cima vai alternando sua posicdo com a de baixo,

evitando desniveis em funglo, até mesmo, de um gesto mais

pesado de um lado do meu corpo, que forcaria as pedras em

um mesmo ponto. Ao final da limpeza, perpasso uma tira

de papel de gogr que coloco entre a superficie da pedra € 49 In:MORO, Juan Martinez. Un ensaio

sobre grabado. A finales del século XX.

uma régua de metal posicionada na sua longitude vertical. Santander: Cretica, 1998, p. 80.
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O papel ndo pode mover-se, indicando que o nivel da pedra
estd todo igual. Como o ato de imprimir ¢ feito pela ratora,
também uma ‘régua’, que corre pressionando o papel contra
a pedra entintada — a camada lixada — onde ¢ feita a imagem
depois do polimento, tem que estar com o mesmo nivel em
toda sua extensdo, pois, um minimo de diferenca, acarreta
falhas na imagem impressa.

Durante a granitagem, vou experimentando paisagens
que se fazem pelo contato entre as pedras, a dgua, o carbu-
rundum, ou areia, em relagdo com meu corpo, que as fric-

ciona para sua limpeza.

Carrego as pedras litograficas até o tanque encoberto
por grades rolicas, e comego a ponsar® tencionando meus
musculos. Preciso vigor para rogar uma pedra na outra. Lavo
a pedra com muita dgua, e troco o pé abrasivo que ja se mis-
turou ao pé da pedra tornando-se branco e pastoso. Ele age
como uma lixa, proporcionando texturas lisas ou dsperas, evi-
denciando os poros que vao reter e repeliv substancias. Repito
até a limpeza total da imagem que estava na matriz.

Enquanto limpo, crio paisagens.

Um apagamento e um retorno. Pedra limpa, pronta
para diferentes inscriges. Uma agdo que exige a totalidade do
meu corpo em movimentos singulares e solitarios. A pedra é,
ao mesmo tempo pesada e fragil, qualquer movimento brusco
podera quebrd-la. Coloco minha mao sobre sua superficie para
sentir sua textura, sua temperatura, seu grau de umidade,
toco-a como a um organismo quase morto que me oferece

sensacbes corpéreas.
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50 Ponsar, ponsagem — Termo utilizado
para remeter ao ato de granir ou granitar.
Isto é, tratar a face escolhida da pedra para
fazer o desenho, limpando-a e polindo-a.
KANAAN, op. cit,, p. 21.



Imagem 11: HKanaan. Imagens feitas durante o procedimento da granitagem, quando o p6 ja
se misturou a agua, 2008.

51 SERRES, Michel. Variagées sobre o corpo.
Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2004, p. 14.

52 “A carne (chair) ndo é matéria, ndo é
espirito ndo é substancia, uma coisa geral,

. meio caminho entre o individuo espago-
Michel Serres relata, em contato com a rocha ao €Sca-  temporal e a idéia". (MERLEAU-PONTY, op.

: ’, cit, p. 2_7)1).
lar uma montanha: “Quando em conjunto, as costas 0s mus- P
53 No final do século XVIII, os xistos calca-
rios, extraidos como Unica rocha no planeta

sem reserva da abordagem fisica do relevo, em uma relagdo oM essas caracteristicas, foram fragmen-
tadas em milhares de pedagos matrizes,

de luta aparente e de seducio real, do mesmo modo a pedra utilizadas nas primeiras graficas do mundo
industrializado. Hoje, extintas na natureza,

VA pedra_matriz é, para estdo presentes em raros ateliés de artes
gréficas, publicos ou privados, e sdo as mes-
mim, corpo do mundo®? ela se formou hd 300 milhdes de mas que passaram pelas maos dos antigos
. 3 impressores e artistas que fizeram litografia.
anos quando a terra resfriou®”. KANAAN, op. cit., p. 14.

culos, o sistema nervoso, digestivo e simpdatico, participam

ao ser tocada perde sua dureza [...]”!
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Contato da minha carne com a carne do mundo, nela
eu toco e por ela sou tocada. O corpo tem perdido o prazer do
contato intencional, tem se afastado do risco do humano. As
matérias naturais nos tocam, expressam sua idade, a histéria
de suas origens, e dos usos que fazemos delas. “Toda matéria
natural existe no continuum do tempo, isto €, incluem a ex-
periéncia temporal’s*, demonstram por si, seu processo elo-
quente de envelhecimento, sinalizados pelos desgastes e trans-

formagdes aparentes que guardam relagdo com meu corpo.

Nesta experiéncia, vejo a pedra litografica extraida das
profundezas da terra, tornar-se superficie de onde poderei
ativar disparadores de imagens pensamentos. Um horizonte,
oferecendo o em cima e o abaixo. “[...] uma possibilidade de
concepgdo, um ser por porosidades”’. Granitada e polida,
prepara-se para seu devir reprodutivo, recebendo e revelan-
do, dos intersticios dos seus poros, a gordura transparen-
te utilizada para fazer as manchas. Do invisivel ao visivel,
quando a tinta, pressionada pelo rolo, faz retornar a imagem
a superficie. Segredos de corpos, que no horizonte-pedra se
encontram, se multiplicam e se reinventam. A matriz, com
sua poténcia na repeti¢do, carrega sempre o indicativo de
uma nova imagem, repetindo a unicidade da dessemelhanca,
que se faz na heterogeneidade dos incorporais.

O artista gréfico Marco Buti®® em seu trabalho com
marcas € memdrias, propde como matriz de transmissio nao
mais a placa de cobre onde incidia linhas que acompanha-
vam as ranhuras que restavam apds prepara-las, mas se apro-
pria de mesas de metal de bares, que jd contém inscrig¢oes.
“As mesas trazem consigo uma histéria, ou, em outras pala-
vras, sdo testemunhas de inimeras histdrias, de todos aque-

les que por ali passaram. Marco Buti nos fala em “trocas

Imagem 12: Marco Buti. Incundbulo. Agua-
forte em ferro, 2001

54 PALLASMAA, Juhani. Los ojos de la piel.
Barcelona: Gustavo Gili, 2008, p. 32

55 MERLEAU-PONTY, op. cit,, p. 144.

56 BUTI, Marco. Nasceu em Empoli/Italia,
1953. Vive no Brasil So Paulo, artista e
professor de gravura e desenho na ECA/USP.
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dcidas (gravar, corroer, perfurar, imprimir, marcar, tatuar)
com as coisas”. Os procedimentos da litografia e da calco-
grafia (gravura em metal) utilizam dcidos para gravar a ima-
gem na matriz. “[...] O tempo traz consigo a corrosao impie-
dosa das coisas e relacdes, tudo se desfaz”. Mas nestas mesas,
inversa e ironicamente, € a propria corrosao o que possibili-
ta a permanéncia”®®. S3o as imagens vestigios, acimulos das
matrizes, evidenciadas pela impressao.

Pensar a matriz de pedra me remete a visualizacdo do
tempo em camadas, ou das camadas que o tempo sedimenta.
O fazer da gravura, gerado no corpo matriz, me revela desde
a imagem da montanha, que continuard em seu devir, a atra-
vessar outros presentes. Pela sua ‘trajetéria’, é muito potente
para mim como imagem temporal.

Depois de preparada, granitada e polida, pois para a
aguada convém chegar ao polimento, isto é, ao grdo 250,
quando os pontos poros estardo bem pequenos, passo, entio,

para a etapa seguinte, que ¢ fazer a imagem.

O procedimento chamado ‘aguada ou ldvis litografico’
¢ uma reagio pelo mesmo fendmeno que acontece na hora
da impressao, repulsdo entre dgua e gordura, s6 que para esta
fase a tinta € o tousche. Mais uma repeticao dentro do préprio
procedimento. Este [dvis cria texturas Unicas, s6 o encontro
da pedra, tousche e d4gua promovem esse tipo de mancha. O
que me impele a esta escolha € o contraste entre sua exigén-
cia técnica, o desafio de controlar o quase incontroldvel, e a
liberdade no gesto. O envolvimento meticuloso no processa-
mento quimico e a fun¢io de apenas acoplar matérias para

que se faga a imagem.

5I

57 REIS, Paulo. Uma histéria da pele. Um
trajeto-corrosdo. In: HERKENHOFF, Paulo;
PEDROSA, Adriano. (Orgs.). Macas do corpo.
Dobras da alma. Catélogo da XlI Mostra de
Gravura de Curitiba. Sdo Paulo: Takano, 2000,
p. 37.

58 Depoimento do artista Marco Buti. In:
MARTINS, Alberto (Org.). Ir até aqui. Sdo Pau-
lo: estagao Pinacoteca, 2006, p. 55.



Imagem 13: HKanaan. Imagens do tousche na
pedra litografica, 2008

LAVIS LITOGRAFICO ou AGUADA LITOGRAFICA

Material necessario

*+ Agua destilada

. Pincel limpo

e Tousche liquido

. Ou tousche em barra (terad que ser diluido)

. Pincel macio, redondo, de preferencia
os chineses, usados para caligrafia, que
podem segurar boa quantidade de tinta.

Modo de fazer

Sobre a pedra limpa e polida com grdo 250gr,
derramar uma porcdo de &gua de maneira que
ndo ultrapasse as bordas.

Nesta técnica n&o utilizar goma nas bordas
evitando que a Adgua se misture bloqueando os
poros.

Na agua empocada ainda aparente acima dos po-
ros, soltar suavemente com o pincel, gotas de
tousche, cuidando para que a gordura perma-
neca na pelicula de dgua e ndo va direto para
o fundo dos poros da pedra. Isso acarretaria
manchas muito escuras, perdendo a sutileza
das linhas, fazendo com que o procedimento
tenha que ser recomegado desde a ponsagem.
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Concebo o ldvis litografico com um gesto espontaneo.
Nao ¢ possivel prever a imagem que se fard pela reagdo qui-
mica. Normalmente, antes de comec¢ar uma imagem na ma-
triz litografica, delimitamos uma margem de uns 3 cm, evi-
tando que haja corte na impressao e que apareca a marca das
arestas da pedra. Porém, como na aguada o limite da forma ¢
muito irregular e se faz pelo movimento dos liquidos, a mar-
gem seria um bloqueio no fluxo natural e poderia misturar a
goma com o pigmento, impedindo a sua penetra¢do. Como a
mancha ndo tem comeg¢o nem fim definidos, ndo altera se a

zona de impressao nio cobre toda sua extensao.

Experimento pela mancha, até onde seja possivel que a
razdo observe e retorne a tempo de expressar-se. Essa (ima-
gem de umidade me supde, ao mesmo tempo, a contamina-
¢do e a recusa da permanéncia. Um pensamento umido, que
permite a dilui¢do prépria, que desfaz minha postura ética,
que ndo quer apropriar-se do outro. A mancha se expande,
aponta em todas as diregdes, ndo tem ponto de partida, nem

ponto de chegada. Imagem movedica, em fuga de si mesma.

Derramo 4gua até formar uma poga sobre a matriz
j& polida. Suavemente, para que o peso da gordura nio ul-
trapasse a pelicula de dgua, solto as gotas de tousche. Expe-
rimento o tempo que se constréi no ritmo das ondas que
se fazem matéria coagulada. Observando, espero, esperando
construo pensamentos nos momentos do devir-forma, pro-
porcionados pelas reagdes pertinentes aos fenomenos fisi-
co-quimicos: repulsdo, coagulagio, evapora¢do e absorc¢ao.
Olho a imagem que se modifica. Embora a pedra aparente

repouso, moléculas em tensdo se agitam. A gordura penetra,
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a dgua evapora, o pigmento se desprende dando fim a uma
exibicdo fugaz, na aparéncia que engana. O movimento da
mancha se formando pode durar varias horas, e percebo que
se for mais lento o processo, a mancha é mais expressiva.
Tenho que ter paciéncia, ndo posso tocar na pedra, qual-
quer deslocamento, até mesmo do ar da respiragdo muito
préxima, desarticula as moléculas e pode desencadear num
escorrido que desintegra a tensdo criativa da producio efe-
tivada entre os dtomos. Faz-se um longo e admiravel trajeto,
desde o momento que levo dgua e gordura ao encontro na

pedra, até a mancha que conceitualiza.

Imagem 14: HKanaan. Ldvis litografico na matriz, 2008.

Em Valencia, no atelier de gravura da UPV, tentei fazer
aguadas na pedra, mas o clima muito seco estabelecia uma
evaporacdo muito rdpida e o resultado era completamente
diferente das manchas que obtenho aqui em Porto Alegre ou
Pelotas. Procedi, entdo, com cépias reprografadas a laser, de
alguns exemplares de manchas impressas que havia levado,
e as transferi para a chapa de aluminio sensibilizada, fazendo

uma experimenta¢do menos organica, mais veloz e muito
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eficiente, no que concerne qualidade/quantidade final. Po-
rém, esse tipo de procedimento pareceu quebrar a cadeia
das substancias naturais que me proponho a trabalhar. Na
chapa, a imagem ¢ feita por cépia reprografica, fixada por
luzes de merctrio muito fortes e transferida em uma came-
ra de alta pressdo. A revelacdo ¢ feita imediatamente apds
sua retirada, por reveladores fotograficos, tudo em uma sala
escura com sistemas de ar condicionado. Ali mesmo jd lavo
e passo goma. Em poucos minutos a chapa esta pronta para
imprimir. Em uma manha tudo esta terminado.

Na pedra o processamento pode demorar dias. A tem-
peratura e condicdes climaticas sdo de inteira participacdo
no resultado. Se seca muito rapido ndo cria sutilezas nas
linhas onduladas. Se a secagem ¢ lenta demais, pode ficar
um todo escurecido. Intenciono que resulte uma mancha
com sutilezas lineares, mas nio consigo controlar a forma,
nem a quantidade de linhas, nem os claros e escuros. E uma
coautoria com a pedra, com as reagdes quimicas que af se

processam, com O meio ambiente, com o tempo.

Podemos fazer diferentes tipos de manchas além do
ldvis, por exemplo, como faz o artista Rafael Gil em suas lito-
grafias. Ele usa a mancha feita com pinceladas, gestos soltos
mancham a pedra matriz sem pensar na forma. Depois da
tinta seca, ele lixa a superficie retirando a matéria graxa,
delimitando formas que se fazem como perfis de corpos hu-
manos. Essa imagem sem rosto ¢ hibridizada na hora da im-
pressdo, com fotolitografias de pessoas conhecidas. Esse tra-
balho comegou com a produgdo intitulada Antropofagia, da

qual o artista comenta:
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Imagem 15: Rafael Gil. Antropofagia.
Litografia, 60 x 80cm, 2000.



“o canibalismo, significa que um individuo de uma espécie come
ou devora a outro de sua prépria espécie. Em minha obra, trato de
representar este feito metaforicamente através das ‘Manchas que se
comen a los Hombres'. Estas podem ser externas ou internas. Creio
que vivemos em sociedades antropofigicas que devoram os seus
integrantes, impedindo-lhes desenvolver-se e crescer. Porém tam-

bém temos nossas préprias manchas interiores que nos devoram e

959

que nos condicionam

Imagem 16: HKanaan. Estudos com guache sobre poliéster, 30 X 40cm, 2009.
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59 GIL, Rafael. Artista grafico, nasceu em
1942 em Buenos Aires onde reside atual-
mente. Egressa das Escuelas Nacionales de
Bellas Artes "Manuel Belgrano” y “Prilidiano
Pueyrredén” como professor de Gravura e
Desenho. Atua, também, como curador de
mostras de gravura e é membro do Museo
de Grabado de Buenos Aires, Argentina.



Imagem 17: HKanaan. Montagem das manchas sobre placa de off set sensibilizada,
60 x 80cm, 2009.

Experimentei vdrias manchas nos ateliés da Facultat
de Bellas Artes San Carlos/UPV, na busca de uma aguada que
mantivesse as caracteristicas das que eu havia impresso no
meu atelier. Foram varias tentativas. Trabalhei com toner,
o po utilizado para as mdquinas de reprografia, ele contém
gordura suficiente para marcar a pedra, mas seu diluente nao
provoca linhas na secagem e sim pequenos circulos. Pros-
seguindo, trabalhei com o tousche diluido em um solvente
que retarda a secagem, mas esse me pareceu ter gordura de-
mais, provocando zonas muito escuras. Tentei, entdo, fazer
manchas em papel vegetal para depois passa-las para a chapa
sensibilizada, assim como aguadas de nanquim. E por fim as
que mais apresentaram resultados significativos de texturas e
nuances do preto, foram as feitas com guache negro de uma
marca inglesa, um pigmento muito puro com dilui¢do muito
fina. Com essa tinta produzi manchas de rorschache sobre
folhas de poliéster. Algumas mostrei em semindrios como
resultado de imagens em transparéncias. Outras gravei nas
chapas sensibilizadas e as imprimi repetidas, coladas, rasga-
das, em tons de vermelho, e até algumas brancas. Estas rece-
beram pigmentos dourados ou prateados, trazendo a imagem

impressa sobre o papel branco, nuances de um vir a ser.
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Imagem 18: HKanaan. Estudos de manchas, 2010.

58



Nao posso deixar de incluir aqui minha curiosidade
pelo trabalho do artista José Rufino. Suas manchas sio for-
mas acasos, manchas que hora evocam suddrios, hora ima-
gens produzidas ao acaso pelo devir das matérias. Em todas
elas, entretanto, como na série ‘Retratos’, estd implicita a
presenca humana. ‘Ndusea’, ¢ um trabalho em que ele utiliza
metal, e extrai desse material a mesma contundéncia da ma-
deira, mais organica, utilizada em obras anteriores. Reapre-
senta as manchas como um corpo-coletivo, inserindo-as nas
gavetas metalicas que vomitam pranchas de diversos tama-
nhos, expelindo, até o fim, o que restou da humanidade nos
gabinetes oxidados por anos de trabalho repetitivo e macan-
te, executado mecanicamente, dia apds dia. Na instalacdo
‘Memento Mori’*°, Rufino imprime as monotipias sobre fo-
lhas de um livro que contém poesias e comentarios sobre a
morte e sobre folhas de um caderno de obitudrios, criando
imagens de corpos ficticios, corporificando presencgas ausen-
tes, incorporando uma memdria que se confunde e se insta-
la no limiar entre a semelhanca e a dessemelhanca, emoldu-
radas pelo tempo. A poética de José Rufino constrdi-se
remontando o passado, amparando-se nos objetos que lhe
foram legados, em cartas que, como outros, foram retiradas
de um velho bat que pertenceu ao seu avd. O nome da expo-
si¢do: Cartas de Areia, ja leva a pensar que no geral tratavam
de assuntos e de gentes enredadas na vida da pequena cidade
paraibana? De Areia por que o passado, todo o passado, ¢ um
mosaico fragil e caleidoscépico, uma enormidade de pontos
cujo desenho se refaz em funcio do olhar que o presente
langa sobre ele?

José Rufino enfrenta este tempo deparando-se com o
testemunho dos objetos que nele se imantaram pelo convi-
vio. Esta, de fato, é a natureza dos objetos. Cada um, mais

que um espectador calado, recebe em si, como uma rever-
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Imagem 19: José Rufino. Memento
Mori, nanquim sobre papel colado em
aglomerado de madeira 122,5 x 100,5 x
184,5 cm, sem data.

60 Mostra do artista José Rufino no
Espago Cultural Sergio Porto. Rio de Janeiro,
Brasil, 2002.



beracdo, o impacto de nossas pequenas aflicdes, de nossos
dramas, dos nossos desejos, de nossos efémeros estados de
felicidade. Enterrado nas fibras das madeiras de que sdo fei-
tos os moveis, adormecidos no interior de gavetas e malas,
amalgamando as tintas com que se escrevem as cartas, mis-
turado e amarelecido pela emocgdo dos que as leram no cor-
rer do tempo, estd sempre ali, também, um pouco de nds.

Pelos olhos e mios de José Rufino os objetos, como
enunciam os nomes de suas quatro mais importantes ex-
posicdes, respiram, vociferam, choram e suam. Uma vida
embutida, latente, aprisionada. Podem ser gavetas e malas,
podem ter uma aparéncia estranha, um artefato possivel-
mente pertencido a um objeto maior desaparecido. Em qual-
quer caso, eles parecem purgar um segredo, como uma luz
ou um sussuro que se deixa escapar por uma fresta. E o que
vai para fora nao ¢ aquilo que se conhece, porque o passado
¢ um livro de textos, perpetuamento se desfazendo ao ritmo
lento do sopro suave do vento.

Ha4 vdrios passados dentro de nds. Entre eles, aquele
que escolhemos para nos representar. Mas para Rufino, in-
teressam os outros passados. Como no trabalho que faz com
os envelopes, morada de mensagens antigas, monétonas em
suas suplicas, confissdes e noticias. Transformados em su-
porte, o artista faz emergir, em linguagem tosca, as lembran-
cas obliteradas pela distancia: a escrivaninha de onde o avd
urdia os textos que davam conta de sua existéncia atilada,
o veldrio, o cachorro sem cabeca, as dancas, a pescaria, as

arvores genealdgicas mais do que vegetais.
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Continuando a descrever o procedimento da aguada
feita na pedra, sob as condi¢des de temperatura de um clima
temperado umido, que definird a mancha pelas acdes e rea-
¢oes ocorridas, espero ainda depois de sua secagem, de 24 a
48 horas. O teor de gordura estd debilitado pela quantidade
de dgua que vai no inicio. Aguardo para que um pouco do ca-
lor ambiente derreta a gordura e concentre-a nos intersticios
porosos. Sé ai poderei remové-la da posi¢do em que estava.
Transporto-a a uma mesa com iluminagdo suficiente, a fim
de observar o pigmento utilizado na composi¢ao quimica do
tousche se soltar, voltar ao pd, a imagem-aparéncia se desfaz.
Penso agora na imagem ‘fantasma’, a que estd no fundo e
¢ transparente. Pode acontecer que 14 dentro a gordura se
esparrame, € para que isso ndo ocorra, com um chumaco de
algoddo, passo uma fina camada de talco industrial pressio-
nando para que cada grao de talco se deposite no intersticio
poroso. Depois do talco, vem a camada do breu, que atuard
na protec¢do das zonas sem imagem. Por cima, uma leve ca-
mada de goma pura que passo com a mao fazendo fric¢do

para que a goma penetre.

61



Assim dou inicio as impressdes das aguadas. E uma
das categorias mais dificeis em sua exigéncia quimica, sendo
necessdrio atingiv a quantidade exata de gordura no preparo
do tousche, e a quantidade exata do acido que vai gravar a
imagem na pedra, um quase invisivel, ao olho. As moléculas de
gordura podem ter se diluido dentro do frasco, e o acido pode
ter perdido sua potencia mdxima por fatores atmosféricos,
além dos imprevistos acidentes que concernem os contatos
corporais. Ao imprimir os primeiros exemplares, tratei-os
como amostras de sangue raro. Ndo me atrevia a cold-los e,
muito menos, rasga-los, como depois procedo para serem ca-
mada dos Policorpos. Fazer uma aguada € se prolongar em seu
fluxo brando e indeciso. Ela se faz no tempo lento, no siléncio
ruidoso, na repulsdo que aglomera dgua e gordura. Unido de
contradi¢bes. Sobre a alva trama do papel de kozo, imprime-

se a mancha, sinal do impuro.

Imagem 20: HKanaan. Ldvis litografico com tinta de impressao na matriz, 2008.
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O real, como resultado da evaporagio, da repulsdo e da
coagulacdo, a marca, a mancha. A gravura concebida como
uma coisa material e visitada pelo incorporal. Se marcar sig-
nifica deixar uma marca pessoal, isto jd permite pensar que
o exterior de um evento invada seu interior. Essa marca,
entdo, enquanto separa, recorta ao marcador de si mesmo.

Mantenho o procedimento técnico para alcangar um
primeiro resultado, mas me proponho outros gestos, outros
olhares. Um processo que me desloca, pois vou ressignifi-
cando os numerosos envoltdrios que se cobrem pelas regras,
considerando-os ndo como obsticulos, mas como camadas
que se acumulam para alcangar um novo campo de criacao.

Cabe recordar, aqui, Ernest Ludwig Kirchner®, quan-
do afirmava que os limites que podia impor a técnica dei-
xam de ser impedimento quando se trabalha incorporando
o instintivo. Ndo se necessita s6 virtuosidade, é suficiente
arrancar as imagens acumuladas nas matérias.

A aguada ¢ a mancha, marca do escatoldgico. O autor
Georges Bataille arremete o fendmeno mancha, em escritas
que chama de ‘Idioma das Flores*?. Ele mantém a imagem
da flor, focando-se na mancha de sua quase instantdnea pu-
trescéncia, derivada de seu movimento constante para a luz,
o que implica que murchara e caird. “Porque as flores nao
envelhecem de maneira honesta, como as folhas”, escreve
Bataille, “as quais ndo perdem nada de sua beleza, ainda de-
pois de haver morrido”. Insiste em dizer que as flores sao
sedutoras porque estio manchadas. Assim, o escatolégico se
liga, fundamentalmente, com uma operagio, — a negacao da
negacdo — mais que a alguma substdncia.

Na nog¢do de mancha, que aparece na aguada e, tam-
bém, no modo como se apresenta o latex ainda liquido como
uma pog¢a, uma micula no chio, no marmore ou aonde ele se

esparrame, encontro um elemento perceptivo elucidado pela

Imagem 21: HKanaan. Ldvis litografico com
tinta de impressao na matriz, 2008/2009.

61 KIRCHNER, Ernest Ludwig: (Aschaffen-
burg, 1880 - Davos,Suica, 1938) artista do
expressionismo alemdo. Foi um dos funda-
dores do grupo expressionista Die Briicke.
Influenciado pelo cubismo e fauvismo, o
pintor deu formas geométricas as cores

e despojou-as de sua func¢do decorativa
por meio de contrastes agressivos, com o
fim de manifestar sua verdadeira visdo da
realidade. In: MORO, op. cit., p. 150.

62 Ellenguaje de las flores. In: BATAILLE,
George. La conjuracién sagrada: ensayos
1929-1939. Buenos Aires: Adriana Hidalgo,
2003.



investigacdo lacaniana, no sentido do quadro que diz que ali,
na mancha, se encontram os opostos, um caminho de acesso
a intimidade dos contrarios. A mancha, que se faz na cap-
tacdo e captura, ¢ uma manifestacdo que emerge e encarna.
A aguada é como a formaliza¢io do efeito plastico do pano
drapeado nas pinturas. Penso na superficie dos corpos-pele,
nas suas dobras manchadas que supuram como manifesta-
coes capilares desejantes. A mancha “representa um ponto
de partida radical, um elemento de opacidade e desamparo
ao qual temos que sobrepor-nos continuamente. E a tradu-
¢do de nossa condigdo humana, informe e desamparada”®®. A
mancha se faz como um enorme organismo, em puro trajeto,

mostrando, a cada instante, mais uma de suas veias.

Abro a lata de tinta litografica, vermelha, densa, odo-
vifica. Na camada superior uma pelicula ressecada, plissada
pela agdo do oxigénio e do tempo. Com uma espatula, rasgo
a superficie que protege a pasta suculenta, e trago para fora
uma plasta suficiente para uns trinta exemplares. O vermelho
encarnado & espalhado pelo rolo de entintagem recobrindo a
fria pedra de mdrmore, repulsiva na sua lisura. O vermelho
sangue traz o pintor Francis Bacon ao pensamento: “O cheiro

do sangue humano nado desgruda seus olhos de mim”é+.

Incluo, aqui, comentdrio sobre outro artista, o cataldo
Antoni Tapies®®, que muito tem contribuido para minha for-
macdo. J4 o havia citado na disserta¢do, e ainda perdura sua
influéncia revendo em suas obras, além das manchas, a ma-
terialidade. Tapies trabalhou muito com litografia e com
dgua-forte (calcografia), incluindo a técnica da collagraph®®.

Em seus trabalhos mais caracteristicos dentro do informalis-
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63 MAULPOIX, Jean-Michel. Henri Michaux,
Passager Clandestin. Paris: Champ Vallon,
1984, p. 147

64 Essa frase aparece diversas vezes
citada por Francis Bacon, um dos grandes
pintores do séc. XX [1909 - 1992], como
sendo retirada da Oréstia de Esquilo, proval-
velmente uma apropriagdo, pois constata-se
que apresenta com variagao do original. In:
MAUBERT, Franck. Conversas com Bacon. Rio
de Janeiro: Zahar, 2009, p. 8.

65 TAPIES, Antoni. Artista que trabalha
exaustivamente com artes graficas, nasceu
em Barcelona, Espanha, em 1923. Sua obra
plastica é classificada por alguns criticos
como “pintura matérica”, devido a diversi-
dade de materiais que ele utiliza. Por exem-
plo, o latex como agente de ligacdo entre
pigmentos secos, areia, p6 de marmore e
outras substancias. Vi uma vez um video
em que ele jogava tinta diretamente de um
balde sobre uma enorme tela e espalhava
essa tinta com uma espécie de rodo, depois
ia jogando outras substancias, tudo muito
enérgico, vigoroso.

66 Collagraph — se denomina assim a um
conjunto de técnicas que se caracterizam
por agregar diversos objetos sobre a matriz,
que pode ser de qualquer material rigido:
metal, madeira, cartdo, etc. Sobre essa
matriz se aderem materiais que ddo forma a
superficie da placa, substancias que fazem
com que a tinta se retenha de diferentes
formas, de maneira que ao entintar uma sé
placa e com um entintado regular provoque
diferentes tons da cor e diferentes texturas.
Um dos elementos que mais se utiliza é o
carburundum (carburo de silicio). O entinta-
do se faz normalmente em oco, colocando
tinta nas zonas intermediarias entre os
diferentes elementos colados ao suporte,
também pode-se entintar em relevo, com o
rolo. Ndo admite grandes tiradas.



mo matérico, Tapies emprega técnicas que misturam os pig-
mentos tradicionais da arte com materiais como areia, rou-
pa, ou palha. Com predominio do collage®” e do assemblage®®,

€ uma textura que aproxima a um baixo relevo.

Imagem 22: Antoni Tapies. Monotipo V. Imagem 23: Antoni Tapies. Empremta de
Monotipia sobre papel, 55 x 43 cm, 1974.  maniga. Monotipia e lapis oleoso sobre
papel, 77 x 58 cm, 1974.

Tapies define sua técnica como mista: pinta sobre tela,
em formatos grandes, em posi¢io horizontal, dispondo uma
capa homogénea monocromadtica, sobre ela joga uma mistu-
ra de p6 de marmore triturado, aglutinantes, pigmentos e
6leo, aplicado com espatula ou com suas proprias maos.
Quando estd quase seco faz um grattage® criando uma estru-
tura de relevo, com zonas rasgadas, arranhadas ou inclusive
furadas, que contrastam com os cimulos e densidades maté-
ricas de outras zonas do quadro. A seguir, faz um novo grat-
tage com diversos instrumentos (furador, faca, tesouras, pin-
cel). Por ultimo, acrescenta signos (cruzes, luas, asteriscos,
letras, nimeros, etc.), em composi¢des que ressaltam a man-
cha. Nio acrescenta elementos de fixagdo, motivo pelo qual

as obras se degradam rapidamente — a mistura é bastante
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67 Collage; (do francés coller), significa
colar; é uma técnica artistica que consiste
em montar elementos diversos em um todo
unificado. Muito utilizado pelos surrealistas,
usando elementos graficos ou apenas colan-
do texturas, como no caso de Tapies.

68 Assemblage — (do francés) processo ar-
tistico no qual se consegue a tridimensiona-
lidade colocando diferentes objetos colados
a tela ou desenhos. Ha que recalcar que es-
tes objetos, de que se compdem estas obras,
compartilham a caracteristica de terem sido
trazidos de outras fungdes e aproveitados
pelos artistas que os incorporam a suas
obras. A origem desta palavra (em seu sen-
tido artistico) pode ser rastreado a comegos
de 1950.

69 Grattage — (do francés) é uma técnica
de pintura na qual, uma vez seca, a pintura
se desprende da tela mediante “rupturas”,
criando um efeito de relevo, gerando textura
e aparéncia tridimensional.



efémera —, no entanto, Tapies defende a deScomposicao,
como perda da ideia da eternidade da arte, gosta que de suas
obras reflitam a sensag¢o do passar do tempo. Para isso, con-
tribui também com suas préprias impressdes na obra, as in-
cisdes que pratica, a mio carimbada, o trago espichado.

E importante, na sua obra, a presenca do corpo huma-
no, geralmente em partes separadas, formas esquemadticas,
muitas vezes, com aparéncia de deterioragdo, o corpo apare-
ce rasgado, agredido, furado. Aponto algumas obras como
‘Fogo interior’ (1953), ‘Torso humano’ em forma de teia de
aranha decomposta por queimaduras, ‘Relevo ocre e rosa’
(1965), figura feminina ajoelhada, ‘Corpo e material laranja’
(1968), em que a figura de um torso mostrando a axila, acres-
centa cabelos reais, ‘Cranio branco’ (1981) que evoca as ‘vani-
tas’ do barroco espanhol, um lembrete da validade da vida, e
ainda, ‘Corpo’ (1986) que reflete uma figura tombada, evoca-
dora da morte — que se acentua pela palavra ‘Tartaros’, o in-
ferno grego. Sua obra grafica evoca uma resposta visceral em
suas texturas tdteis. Ataca a lisura do papel colando areias e
carburundum. A forma irregular da mancha, frente ao re-
tangulo do papel, produz a sensa¢io de um fragmento que

flutua, aludindo a um estado em processo e transformacao.

Depois de deixar descansar a pedra e rever os livros
de Tapies que adquiri na sua fundag¢do’™, em Barcelona, dou
continuidade ao procedimento.

A préxima etapa ¢ a gravagdo. Para que se efetue a me-
morizagio da imagem na matriz litografica, tenho que proce-
der com as aplica¢des quimicas que abrirdo os poros para que
a gordura se alastre para o fundo, essas, de outra parte, blo-
queardo as zonas que nio tem imagem. Somente as dreas de-
senhadas sofrerdo o ataque corrosivo, de modo a criar micro

concavidades para receber a tinta, as demais continuardo ‘em

Imagem 24: Antoni Tapies. Corpo e material
laranja. Técnica mixta, 194 x 143 cm, 1968.

Imagem 25: Antoni Tapies. Matéria e axila.
Técnica mixta com cabelo, 130 x 195 cm,
1968.

70 Fundacién Antoni Tapies. Reinaugurada,
depois de dois anos de reforma, em abril

de 2010, na cidade de Barcelona, Espanha,
com obras recentes do artista e mostras de
outros artistas relacionados com a tese que
o pintor defende em seu livro “El arte y sus
lugares”. Madrid: Ediciones Siruela, 1999.



branco’ e deverao estar sempre umedeci-
das durante a impressao. Este é o momen-
to em que realmente gravamos a imagem
na pedra. Esta aplica¢lio de substancias que
memorizam a imagem chama-se gravagio
ou acidulagdo e, para as aguadas, tem que
ser muito precisa: uma gota de dcido a mais
desbotaria a intensidade dos negros, ou, ao
contrario, uma gota a menos teria os graos
da imagem alastrados, promovendo linhas
interrompidas ou sem definicao.

Durante a primeira acidulagao o dci-
do libera a graxa da tinta e favorece a pene-
tracdo na pedra. A goma ardbica, que havia
penetrado nas zonas sem imagem, man-
tém uma capa hidréfila que permanece na
superficie. Uma duplicidade de zonas: a
zona impressora — receptiva da gordura e
repelente da dgua, oleolifica—; e uma zona
ndo impressora — receptiva de dgua que
repele a gordura, hidrdfila. O dcido nitrico
neutraliza o alcali do tousche, estimulando
a insolubilidade das graxas, potencializan-
do a receptividade da tinta de impressao.
O dcido € um catalizador da goma, fazendo
com que ela penetre mais profundamente

e tenha mais permanéncia nos poros.

ACIDULAGAO

Material necessario

. Goma arédbica pura (pH neutro 7.0
densidade 14°)

+ Acido nitrico

. Breu, talco, esponja, algoddo

Preparacdes Acidas

SUAVE: 30ml de goma arédbica 1 a 3 gotas
de acido nitrico

MEDIA: 30ml de goma arédbica, 5 a 8 gotas
de &cido nitrico

FORTE: 30ml de goma ardbica, 10 a 12
gotas de acido nitrico

Modo de fazer

Eliminar a goma que estava sobre o tousche
com agua e esponja limpa

Friccionar goma &cida (30ml goma + 3 gotas
de &cido nitrico)

Secar e esperar 12h

No tanque, eliminar a goma acida lavando
com agua corrente.

Com a pedra sempre umida, aplicar, com o
rolo de couro, a tinta de reforgo (com go-
tas de 6leo de linhaca), isso farad a pedra
mais resistente ao acido, pois a imagem da
aguada é muito débil.

Fazer umas provas até que atinja a tonali-
dade pretendida.

Lavar a pedra e secar.

Com um chumaco de algod&o, passar o breu
em pd sobre a imagem entintada, retirar o
excesso.

Passar o talco, retirar o excesso.

Passar goma aradbica sobre toda a superfi-
cie friccionando com a palma da mdo para
que a goma penetre em todos os poros.
Secar e passar a 2% acidulacdo (30 ml goma
+ 5 gotas de &cido nitrico)

Deixar a pedra descansar por 24h.

Niao sei quanto de gordura a pedra absorveu. Tudo

se passa no fundo, 14 onde ndo posso ver. Por aproximacao

dedutiva, preparo a goma e misturo a quantidade de &ci-

do que me parece suficiente para ndo corromper a gordura,

mas também para ndo estimuld-la a se alastrar. Para garan-

tir, observo os matizes e preparo duas a trés concentragdes,
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variando de uma a cinco gotas de dcido nitrico para trinta
mililitros de goma (no caso do ldvis) em recipientes separa-
dos, respectivamente. Com um pincel para cada acidulagio
vou aplicando a mistura sobre cada zona, retirando o excesso
com estopa, sem transpassar o campo delimitado pela textu-
ra. Para finalizar, dou uma fina camada de goma pura, a fim

de criar uma pelicula que nivele a superficie.

A mancha feita na superficie € absorvida, entranha-se,
esconde-se até desaparecer aos olhos. A gravagdo é uma posse,
a qual possibilita a sobrevivéncia da imagem, oferecendo-a,

depois, para a multiplicidade.

A quantidade de pigmento aparente nem sempre cor-
responde com a gordura penetrada. Também na camada in-
ferior da pedra, onde se deposita a imagem fantasma, pode
haver interferéncias — como as que falei 14 no inicio — sobre
misturas minerais. Isso dificulta bastante esta etapa, que ¢ a
Unica garantia da alquimia da multiplicacao.

A pedra gravada deve aguardar pelo menos 24 horas,
sem ser mexida. Espera.

Antes de imprimir, devo processar a pedra para fazer vol-
tar a imagem a superficie.

O procedimento da revelagdo é um dos momentos
mais instigantes, assemelha-se ao momento da apari¢dao da
imagem na revelagio fotografica, quando colocamos o papel
sensibilizado e ja exposto a luz com o negativo, no liquido
quimico. A ‘revelacdo’ da imagem ¢é o retorno da gordura
a superficie, € a troca do tousche pela tinta de impressao li-
tografica, e, com esta, a acidulagio poderd ser mais forte e

proporcionard um nimero maior de exemplares.
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Primeiramente, lavo a pedra com
muita dgua. Passo, entdo, um solvente qui-
mico que apagara todo vestigio do pigmen-
to do tousche utilizado para fazer a man-
cha. Lavo a pedra novamente, lavo a minha
mao, apago o visivel. Ao olho nada resta,
a ndo ser a superficie com pouquissimos
vestigios de uma passagem, momentos de
apagamento, de luto. Uma travessia no es-
curo, rumo a imagem desejo. A pedra ma-
triz passa por seus instantes de lapide, de
pedra que guarda a meméria. Mas ela re-
nascerd pela atracdo das moléculas de gor-
dura, que atingirdo a imagem que estava
guardada, latente.

Coloco uma porgao de tinta de im-
pressdo em uma pedra de mirmore, onde
serd aberta uma fina camada com o rolo
especial para essa rolagem — feito com
a parte externa do couro de vaca virado
para fora, proporcionando uma superficie
absorvente, a qual retém muita tinta. Sdo
confeccionados a mao, com costuras em-
butidas, para que ndo provoque marcas na
hora da entintagem. Com a pedra sempre
umedecida utilizando uma esponja natural,
entremeando com uma passada do rolo,
vou trazendo a superficie o que estava no
profundo dos poros. Uma rolagem, duas, e,
aos poucos, muito lentamente, a imagem
vai ressurgindo, renasce no papel. Conti-
nuo passando o rolo e a esponja, umede-

cendo a superficie, até que a mancha apre-

REVELAGAO

Material

. Terebentina

. Estopa

. Rolo de couro

. Tinta negra para provas (pingar gotas
de 6leo de linhaca para esta fase que
deve intensificar a gordura)

Modo de fazer

Lavar a pedra com agua abundante.

Com a pedra uUmida, passar terebintina com
uma estopa fina, até que desaparegca qual-
quer resquicio de pigmento.

Lavar novamente, retirando o solvente.
Retirar o excesso de agua e, com o rolo
de couro, forgar para trazer a imagem para
superficie. Repetir até que esteja no pon-
to de tonalidade escolhido.

Tirar provas que servirdo para estudos.
Entintar e Secar a pedra para que permane-
ca com a tinta de impressé&o.

Passar breu e talco.

Dar acidulac¢é&o mais forte. Dar uma camada
fina de goma pura.

Deixar a pedra descansar por 12h.
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sente sinais de estabilidade tonal, ou seja, assemelhe-se ao
que anteriormente foi feito com o tousche, entao, paro com o
rolo. Mais um pouco de breu e talco, e procedo com a cha-
mada segunda acidulac@o. Esta serd com mais dcido, pois a
tinta de impressdo com éleo suporta mais e, assim, 0s poros
se abrirdo e reterdo a imagem para uma maior quantidade

de exemplares.

A partir daqui posso comecgar a prepa-

rar o papel, ou o que eu for usar para impri-

mir a imagem. Papel tipo
a gordura)
Quando se trabalha para fazer uma edi-

cdo, faz-se, primeiramente, um teste. Sao as

300gr. Cor

chamadas provas de estado, para saber o que

a pedra realmente gravou e devolveu. Caso
aresta com

necessdrio, é a hora de ajustes, reforcando pel e, ent

acidula¢do ou gordura, com o rolo. E pos- acabamento

sivel eliminar algum traco indesejado, mas

acrescentar pode trazer danos ao preparo da Preparo

jornal

Para tiragem,
fibra de algodéao,
creme.

Se necesséario fazer cortes manuais:
brar a folha,

ao,

que caracteriza um papel fei-
to manualmente.

(absorvente para puxar

utilizar papel feito com
sem textura.

marcar bem, umedecer a
uma esponja fina.
puxar levemente para que

as fibras vdo se separando,

Abrir o pa-

mantendo o

matriz, que ja selou seus poros com a goma.

As provas, que seriam as copias tes-
te na técnica da litografia, sdo mais usadas
quando a imagem leva sobreposi¢cbes com
diferentes cores. Nesse caso, ¢ bom fazer
uns dois ou trés exemplares de cada cor, em
papéis translicidos, para que se possa pro-

var os encaixes. Na aguada, faco provas sé

O papel deve ser cortado e preparado com
4 horas de antecedéncia.

Em uma mesa limpa fazer a pilha de papel
com o numero de folhas que serdo impres-
sas no dia.Com uma esponja limpa,
sb6 para papel,
reempilhando-as com a face
mais lisa para baixo. Deixar descansar
dentro de um saco plastico colocando um
peso sobre toda sua extensdo, para que
as folhas ndo se retorcam.

usada
umedecer uma folha sim
e uma nao,

para estabilizar a quantidade de gordura e poder acidular
para um numero maior de exemplares. Quando a imagem
chega ao estigio das tonalidades previamente pretendidas,
com a quantidade de tinta de impressio, ¢ hora de definir a
quantidade de cépias para a edigdo. As gravuras de uma edi-

¢do devem ser assinadas, numeradas e datadas pelo préprio
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artista. A numeracdo aparece no canto inferior esquerdo da
gravura — I/I00, 2/100 até 100/100, por exemplo — isto indica
o numero do exemplar (1, o primeiro que foi impresso, 2 o
segundo e 100 o centésimo exemplar da edi¢iio) isso tem va-
lor no mercado — as primeiras valem mais — e o denomina-
dor indica quantas cépias foram produzidas daquela imagem
(T00, neste caso) e também segue o valor maior se a tiragem
¢ menor. O numero de cdpias varia muito e depende de fa-
tores que vao desde a possibilidade técnica que cada modali-
dade permite a demanda comercial, ou ao desejo do artista,
apenas. Grandes edi¢des chegam a 300 cépias, em tiragens
bem comerciais. Em geral, o nimero é bem menor, ficando
no maximo por volta de 100.

Elimino essa etapa de pensar sobre a edi¢do. Nao me
comprometo com o idéntico, faco impressdes até que a aci-
dulacdo permita, ou que eu resolva mudar a tonalidade do
vermelho, a espessura do papel, ou mesmo diferir a mancha
gravada, trocando de pedra, pois ja deixo varias matrizes

preparadas.

Trinta exemplares. Amanha com acidulagdo mais forte
podevrei chegar a cinquenta. Ndo sei. A gravagdo foi executada

com goma bem nova, quero ver até onde a pedra aguenta.

Até resolver sobre em que superficie imprimir, fui ex-
perimentando papéis, desde os mais comumente utilizados
para litografias até papéis de embrulho, transparéncias para
informadtica, e papéis artesanais. Optei pelo papel importado
do oriente. Em lojas especializadas encontrei papéis do Japao,
Nepal, Taildndia, que apresentam finas gramaturas, mas sio

resistentes o suficiente para suportar a umidade da pedra.
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Devo ter com eles redobrado cuidado durante a impressao,
pois, se houver dgua demais na hora de fazé-la o papel se
desmancha, e se houver pouca dgua ele gruda na tinta. Por
isso, cada exemplar ¢ feito com trato especifico e ja ndo é
possivel um trabalho de velocidade para adquirir quantida-
des em poucas horas de trabalho. Este papel ndo necessita
de um preparo prévio, apenas fago cortes, sempre manuais,
para que coincidam com a dimensdo da pedra utilizada.
Abro um pequeno paréntesis para um comentario so-
bre o comumente chamado ‘papel arroz’, ou seja, o papel ja-
ponés ‘washi’ utilizado, mais frequentemente para xilografia,
ou restauro. Contrapondo mais uma convengdo da gravura,
o emprego para litografia, que exige a umidade constante da
superficie entintada, se mostrando como ameaga a um papel
aparentemente tao ténue. A palavra wa faz referéncia ao ‘Ja-
pao mais tradicional’, e shi faz referéncia ao papel, originando
a palavra para designar o papel japonés ainda hoje errone-
amente chamado de papel arroz, traduzido, até nossos dias,
na maioria dos livros de gravura. Segundo Salvador Pefia” os
papéis washi nada tem de arroz, sdo feitos de kozo (brousso-
netia kazinoki), mitsumata (edgeworthia papyrifera) ou de gampi
(uma espécie de daphne odora). A auséncia de componentes
acidos faz com que o papel washi perdure por anos sem se
transformar’?. Por sua textura, resisténcia, além de seu alto
grau de higroscopia e ventilagio entre suas fibras, fez-se um
papel muito coerente para a impressiao das aguadas, manten-
do leveza a imagem, tornando-se um sé corpo com a tinta
que penetra em vez de criar outra pelicula. A translucidez do
papel, e a absorcdo pelas suas fibras, promove uma imagem
sem avesso, ou ainda, o que seria a imagem invertida, pode
também ser vista como a que estava na pedra, e o duplo se
converte no mesmo, mas em outro corpo. Um inverso que

se projeta, se prolonga. Essa ideia me convoca, mais uma vez,
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71 PENA, Salvador. Budismo. Monjes co-
merciantes samurais. 1000 afios de estampa
japonesa. Valencia: Centro Cultural Bancaja
/ Museu Internacional de Arte Grafica da
cidade de Machida, 2002, p. 60.

72 Conservam-se, ainda, documentos em
papel da época de Shotoku Taishi, de 1200
anos atras. Ibid., p. 63.



a pensar nos contrdrios, que, ao invés de se contraporem,
se completam. Como a noite, o escuro, 0 viscoso, € seus in-
versos, o dia, o claro e o sélido, s3o, a0 mesmo tempo, seus
prolongamentos.

A informagao que estd em cada matéria contribui para
a concepg¢do da imagem, num compartilhar de naturezas
heterogéneas. Procedimento e processo encontram desvios
em paralelo, diluindo fronteiras entre as matérias porosas,
duradouras, ténues e ricas em plasticidade.

Uma vez feitos os testes, para analisar as tonalidades
das texturas, o acerto na acidulagdo, a receptividade da ima-
gem no papel, da-se inicio a uma tiragem (quantidade pré-es-
tabelecida de exemplares). Toda pilha de papel a ser impressa
deve estar posicionada préxima a prensa, a tinta preparada, as
duas bacias de 4gua e & esponja. E importante um bom posi-
cionamento de todo o equipamento para encadear um ritmo

que ndo interrompa a sequencialidade do trabalho. Também

préximo a prensa, deve estar o secador de
papéis, ou os varais onde serdo pendurados.
O ritmo de trabalho, além de permitir um
avanco na quantidade, se faz, também, pelo
fato de ndo poder deixar que a pedra seque,
o que acarretaria na perda da zona hidréfi-
la e, também, na oxidagdo da tinta, que vai
endurecendo e ndo dissiparia o componente
gorduroso na pedra. Caso tenha que inter-
romper a tiragem, a pedra deve ser entintada
e receber nova acidulagio, ficando preparada
para a proxima vez. Rolos, pedra de marmo-
re ¢ todo material utilizado, assim como a
prensa, as esponjas, tudo deve ser lavado e
passado solvente, pois a tinta que resseca nao

sai mais e o material estard inutilizado.

SIGLAS INDICATIVAS

Além da numeracdo, assinatura e data,
outras siglas norteiam o trabalho do ar-
tista, do impressor e do colecionador.

PI - prova do impressor,

BPI - prova boa para impressdo, quando
se chega ao resultado desejado para dar
continuidade a edicao,

PE - prova de estado, indica uma etapa
da imagem antes de sua configuracédo final,
(mais usada na calcografia e na xilogra-
vura)

PC - prova de cor,
tigagdo de combinacdes de cores e tons,
PA - prova do artista, que representa um
percentual que o artista separa para seu
acervo, em geral 10% da edigéo.
Localizadas na esquerda inferior da mar-
gem, devem ser feitas com lapis grafite
n° 2B.

corresponde a inves-
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IMPRESSAO

Material

. Prensa litogréafica (com ratora, régua
de madeira com aresta de couro, que vai
pressionar para retirar a imagem)

. Bancada de marmore

. Rolo de borracha

. Duas bacias com agua

e Esponja natural (para limpeza da su-
perficie onde estd a imagem) e esponja
sintética (para limpeza das bordas)

e Tinta na cor escolhida, espatula

. Estopa e panos macios para limpeza

. Papel jornal

. Papel de algoddo 300 gr, ou a escolha
do artista

Modo de fazer

Esticar uma camada fina de tinta sobre o
marmore

Lavar a pedra e transportd-la para a prensa
Com o rolo entintado passar uniformemente
a tinta sobre toda Pedra

A cada passada do rolo, uma limpeza com a
esponja mantendo a matriz sempre umida.

A quantidade de tinta deve se manter sempre
a mesma, estabelecendo duas a trés passadas.
Apds entintar, limpar as arestas da pedra
com retalhos de esponja umida.

Centralizar o papel e soltéd-lo sobre a
pedra.

Cobri-lo com um papel protetor.

Colocar sobre eles, o timpano (ladmina de
uns 3 mm de acrilico, um pouco maior que a
extensdo da pedra, com graxa na parte de
cima, que fard deslizar a ratora)

Ajustar a pressédo da prensa.

Rolar a prensa (a mailoria das prensas de
litografia sdo manuais e funcionam com en-
grenagens e redugdes para diminuir o es-
forco, ao modo da prensa construida por
Senefelder) A pressdo é feita por uma ala-
vanca e a mesa de rolagem é movida por uma
manivela, que faz com que a pedra e papel
passem por baixo da ratora, tendo, previa-
mente, marcado o inicio e fim do movimento
que acompanha o tamanho da pedra. Para fi-
nalizar, levanta a alavanca, desengata a
manivela, e fazer com que o carro volte a
posicgdo inicial. Levantar o timpano, o pa-
pel protetor e o exemplar. Imediatamente,
umedecer a pedra com a esponja e prosse-
guir com oS mesmos passos para a prdxima
impresséo.
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Imagem 26: Atelier HKanaan, 2008.

Depois da impressio, ao invés de selecionar os exem-
plares para assinatura € numeragdo, procedo com 0s rasgos,
¢ uma situagio de quase vingancga e satisfagdo. Permito-me
rasgar uma litografia, e aprecid-la tanto quanto se estivesse
no branco imaculado, coroada por enormes margens, em
um papel espesso, que sé poderia ser tocado com luvas. As
gravuras, para sua manutencdo, ndo devem ser manuseadas
diretamente, pois a gordura das mdos provoca manchas ao
longo do tempo. Nesta que proponho, é a prépria mancha
que me interessa e, ainda por cima, rasgada.

Novas conotagdes em funcdo das experimentagdes
com as matérias que estdo na a¢lo. A aguada litografica é
absorvida pelas finas fibras do papel, e resulta como se dele
emergisse, elemento que na obra gréafica era visto como fa-
tor passivo, receptor da imagem, torna-se ativo, oferecendo
diferentes efeitos aos corpos. Versatilidade do suporte que,
com sua vocagio de poder ser rasgado, coloca a gravura na
possivel associacdo com o recortdvel e com a probabilidade

de criar formas escultdricas.
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O trabalho vai deslocando a questao da semelhancga
para longe de sua acepcgio e das exigéncias ordindrias de edi-
¢do. Na gravura convencional, o trabalho ¢ realizado com
a ideia da semelhanca, uma semelhanga obtida por conta-
to. A imagem por contato tem relevincia histérica desde a
pré-historia. Ao descrever uma sinopse da pegada, a seme-
lhanga do contato se opde ao modelo 6ptico de imitagdo. A
pegada oferece o conceito de imagem em um modelo geral
constitutivo, um paradigma que ainda nao foi reconhecido
em toda a extensdo da sua importancia histérica, filoséfica e
antropolégica. A imagem por semelhanca também passa por
Plinio, o Velho, quando manda imprimir sua face nas mo-
edas, e pelo suddrio da Santa Face, concernindo genealogia,
poder e sobrevivéncia em uma mesma concepg¢do imagética.

Faco correspondéncia, também, ao regime da imagem
na concepgdo dada por Georges Bataille’”®, que, ndo obede-
cendo as regras da Ideia, se esquiva da positividade das apa-
réncias pldsticas, que buscam a semelhanga. O estimulo em
fazer mais um exemplar litografico — da mesma, mas sempre
outra imagem; do mesmo, e mas sempre diferente escorrer
da dgua — estd nesse incessante e ininterrupto vaivém entre a
distancia e a familiaridade; esse vaivém nao tem finitude es-
tabelecida, ndo tem edi¢do numerada. Imagens-movimento
se repetem na dessemelhanca do gesto, do tempo, do espaco.

Pode uma imagem que tem sua origem em uma ma-
triz movimentar-se na dessemelhancga?

Trabalho nio obedecendo a uma légica sequencial,
o que poderia tornar os exemplares mais semelhantes a si
mesmos, ou indicaria uma trilha com o antes e o depois,
definindo um fim. Imprimo, rasgo, colo, ou rasgo, colo e
ndo imprimo. Ou, imprimo uns de uma pedra, depois so-
breponho de outra pedra. Um constante fluxo de imagens

que ndo repousam em uma forma fixa. Tudo vai aconte-
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cendo em um espago descontinuo, sem coeréncia, pleno de
partes formando um lugar. Deslocamentos espago-formais
da gravura, que mantinha dimensdes limitadas pela matriz,
pelo nimero de cépias pré-estabelecido, cuidados especiais
no manuseio, permanecendo depois de impressa, sempre
envolta em um papel de pH neutro, evitando o contato di-
reto com a mao.

Pensar a gravura contemporanea ¢ repassar a histéria
nas atitudes com a multiplicagdo da imagem. Resgatar da
memoria o registro da mado na caverna-templo, do pé na
areia, quando o homem passou a perceber sua prépria mar-
ca. Perceber a si. A cada rastro um significado, demarcacio
de territdrio, anuincio da presencga de si e do outro.

Repito o gesto para fazer durar. Mas o que ¢ que repito?
O rito de individuagdo?

Através dos tempos a natureza das imagens tem sido
constantemente enriquecida. O desenvolvimento da tecno-
logia, o advento da fotografia, o offset, o cinema, a holografia,
a infografia, trouxeram outras possibilidades de expressao e
de vida social. No entanto, o vinculo com a imagem gravada
ancestral, permanece, nas dobras, no inconsciente, e pode
chegar a superficie com experiéncias na repeticao.

O movimento visualizado — da imagem da matriz para
o papel, retornando sempre a matriz, para gerar uma nova
imagem — me aproxima do pensamento de Nietzsche™, que
enxergou o movimento da repeticdo, através da perspectiva
histérica do eterno retorno. Cada exemplar é unico, todo
gesto repetido contém diferencas, mas a imagem sé se mul-
tiplica retornando a ela mesma. Ao estudar os problemas
da diferenca e da multiplicidade, Gilles Deleuze™ reivindica
o eterno retorno como aquilo que continua, aquilo que se
‘seleciona’, aquilo que se oferece de novo para a diferenca.

Aquilo que é, e que ndo ¢ mais, a cada nova impressao, pois
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gerou a dessemelhanga, no gesto, na pressio, na quantidade
de tinta, na posi¢ao do papel, no instante.

Exploro, exaustivamente, a mesma matriz. Fagco até
setenta exemplares com a mesma imagem. Imprimir, impri-
mir, imprimir. Outra vez. Mas imprimir o que estd na pedra
ndo consiste em abandonar-me a um mimetismo qualquer,
visto que ndo existem manchas, nem existem liquidos derra-
mados, mas uma mancha, um derramamento. Cada imagem
¢ impressa como Unica e como multipla, reconduzindo o
pensamento a problemdtica da gravura enquanto imagem de
si mesma.

Depois de corporizadas no papel, as coloco para secar
em fios estendidos nas paredes. Os exemplares vao se espar-
ramando, cobrindo os muros numa aparéncia avermelhada,
transmutando o ambiente em um corpo irrigado, que me
acolhe latejante.

Busco investigar além da func¢io da reprodutibilidade,
encontrar nas matérias as variantes, as variacdes e as varia-
veis que ali atuam. Como propde Octavio Paz’®, investigar “a
gravura ndo como obra desenhada, mas como resultado de
acoes e reacdes das matérias”. Também ndo como um exer-
cicio de como aplica-las, nem de fazé-las servir a linguagem,
mas de ver até onde elas podem ir, ou, até onde consigo
suportar seus devires, suas transformacdes, que evidenciam
suas peculiaridades e destroem aparéncias. A gravura nao
s6 como multiplicadora de imagem, mas como o meio que
abarca um fazer de uma imagem permutacional. Sdo gravu-
ras porque provéem de matrizes gravadas e impressas, mas
sdo Unicas, sa30 uma nova imagem, pois a cada exemplar
carregam uma nova temporalidade. Nesse exercicio, perce-
bo a gravura diferente de uma imagem em série, é como
transpor o conceito de impressao para um trabalho que pode

ser exclusivo. Nao mais a técnica insonddvel em que a obra
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estampada se apresentava como recompensa final da mesma.
Procuro um olhar periférico que, ao contririo de um en-
frentamento, me possibilite um envolvimento mais atento.
Um processo aberto, em que cada etapa do procedimento
possa ser suscetivel de variagdo, de integragdo. Ou seja, ndo
pensar que estou imprimindo uma imagem final, mas que
posso eleger qualquer etapa do procedimento para apreciar
enquanto experiéncia estética. Uma atitude que abarca os
acasos, ndo como um ato a ser julgado posteriormente em
termos de cépias idénticas, ou exemplares diferentes, mas
como um ato cujo resultado é desconhecido. Um ato que
desconhece uma imagem pré-determinada, um passo a pas-

so de descobertas.

Imagem 27: HKanaan. Aguada litografica, 25 x 35 cm cada médulo, 2008.
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Assim ¢ o andamento do trabalho. Observo as reagdes
quimico-fisicas do procedimento, fico atenta as vibracdes
que se manifestam frente a d4gua que escorre, a gordura que
penetra, ao pigmento que se desprende. Quanto do papel
se enruga? Quanto da imagem a tinta revela? E a parte que
ndo revelou? Quanta sujeira ¢ atraida pela goma? Ndo posso
saber o quanto, sdo fendmenos ndo calculdveis, ou, pelo me-
nos, nio facilmente medidos, mas percebidos e incorporados
ao processo. A porc¢ao de tousche sobre a pedra, aglomera-se
em uma poga negra, em vez da mancha em linhas, pois o dia
ficou quente e a gordura derreteu mais rapidamente sobre a
pedra. Tudo se faz em convergéncias, adjacéncias e degrada-
¢oes, vazios, manchas e borrdes. Comecei a pensar que im-
pedir os acidentes privaria os ‘Policorpos’ de sua ‘vitalidade’.
Assim, a investigaclo passou a agregar os possiveis, e ndo sé
os provaveis, perseguidos pela técnica. Passei a consentir as
irregularidades como potencias, deixando a vista as falhas e
os excessos que sucedem. A pedra € oleolifica por natureza, e
toda tinta, trago de ldpis ou, até mesmo, a mio que se apoia
pode deixar rastros, ndo retiro nada da imagem, ndo procedo
com apagamentos na pedra, o que foi feito permanece, ou
teria que partir do inicio, limpando a superficie, ressensibi-
lizando-a para uma imagem pura.

Nesta fase, em que trabalhei explorando o procedi-
mento da litografia, fui estimulada pelas matérias organicas
a fazer uma gravura que desperte ao toque, ao contato da
mao, sensacdes que sinto no atelier, e que investigo se des-

pertam, também, o apreciador da obra.
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3. POLICORPOS
Cruzamentos e desvios, ampliacdes
do conceito e da pratica da gravura

“E melhor viajar cheio de esperanca que chegar.”

Provérbio japonés

Fui fazendo impressdes litografi-
cas e testando diferentes maneiras

de enquadra-las, mas esse corpo

complexo ja ndo exigia um supor-

3N

suportasse a unidade de suas contradi¢des convencionais.

te, e sim, uma apresentacdo que

Ensaiei modos que promovessem conciliar esses heteroge-
neos, e a informacio objetiva, como requer o principio da
téenica litografica, foi ganhando desvios na desconstrucio
da imagem como convengao grafica.

Muitos foram os embates até perceber a matriz como
corpo e o papel como pele, e isso jd me oportunizava repen-
sar a gravura, mas experimentei, ainda, outros materiais que
pudessem funcionar como segundo suporte, sustentagio,
ou, enfim, camada. Nessa deriva, encontrei o latex, material
organico, que se transforma, que muda de estado no tempo.

Gravura e litex juntos, instauram o conjunto de tra-
balhos que nomeei ‘Policorpos’. Policorpos sdo corpos hi-
bridos, que contém as subjetividades e as objetividades pro-
vocadas pelo procedimento litogrifico e pelo ldtex, que ¢

seiva, circulacdo e, também, pele, membrana, pelicula. Um
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Imagem 28: HKanaan. Papel nepalés com
manchas litograficas. 2010.



corpo lugar, fronteira entre profundidade e superficie, onde
aparecem as marcas, as dobras, os acimulos, as cicatrizes e
os rasgos. Policorpo porque € jungao, confluéncia, e porque
¢ corpo sem forma fixa. O Policorpo assume individualidade
e pluralidade, se faz unidade e totalidade, corpo excessivo,
corpo temporal, pele-corpo, corpo metastasico, entre outras

nomenclaturas que suscita ao longo de suas transformagoes.

CRUZAMENTOS E DESVIOS

Sinto apenas que o progresso e o retrocesso, o futuro e o pas-
sado, as conquistas e as perdas, parecem vertiginosamente entrelaga-
dos. Diante disto, parar a frase no meio, ndo permitir que os materiais

se estabilizem, identificar-se com a natureza e com a técnica, com o
carnaval e com as cinzas, recuar para 0 momento que precede a agao,
saber desviar do olhar de quem te solicita, aparecer desaparecendo,
enfim, ndo se deixar formar inteiramente, talvez seja uma astucia
valida para construir um abrigo onde ainda dé pra ser um pouco livre.

Nuno Ramos

Tenho, por um lado, o que se compdem no proceder
que se liga a acdo técnica que se constitui na formalidade
operacional; por outro, o processo € os conceitos que se des-
velam no fazer, e revelam o espago da transitividade. A im-
pressdo calculada mistura-se aos acasos gestuais, aos contatos
fortuitos. A imprensa, a ordem, a memoria da industria, se
cruzam com a mancha, com o codgulo, com a aboli¢do do
passe-par-tout, da assinatura, da numeracido indicativa. A
prépria gravura instigando um processo para atualizar o tra-
dicional, reconfigurando condi¢des da semelhanca. Mesmo
que ainda comprometida com regras, a condi¢do contempo-
ranea do experimentalismo se agrega a pratica litografica e

aponta possibilidades de transmissibilidade da imagem. In-
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vestigo como conduzir a técnica, os materiais e os instrumen-
tos que dela sdo intrinsecos, sem estar subjugada a ela. Um
contato que denega interrupgdes e abole exigéncias formais
pré-concebidas. Vou deixando fluir, escapando do mecanico e
do padronizado, da cépia, aceito os desvios, os acimulos, as
contracdes das matérias e as do meu corpo, que reage, se
engana, se cansa. Permito-me parar no meio de uma agdo
sem compromisso com finaliza¢des, deixando para depois a
critica do que se fez. Com frequéncia, essas paradas me ofere-
cem formas que eu ndo conseguiria pelo acabamento técnico.

Juntos, litex e papel com a mancha. Muitas impres-
soes, ndo chego a contar, mas acho que por dia fagco em torno
de vinte, algumas vezes, chego a 70 exemplares, o maximo
que aceito de uma pedra. Com o litex nido penso em numero
de pecas, mas em quilos. Depois que resolvi trabalhar mes-
mo com ele, descobri um lugar perto de Porto Alegre onde
se vende a matéria-prima para o setor calcadista, e passei a
compra-lo por quilo, apesar de ser um liquido. Potes de 20kg
foram carregados, més a més, até meu atelier, sendo jogados
no plastico aberto ao chdo, no marmore, dentro da casa ou,
as vezes, em drea aberta, a fim de apurar sua secagem, mas o
problema na rua sao os insetos, folhas, vento e chuva. Achei
interferéncia demais, ja seria outro trabalho.

O que tenho agora? O que fazer com tudo isso?

Aproximei o latex do papel ja impresso, provocando
o contato. A sutileza da aguada encontrou na pele litex um
lugar perfeito para se acomodar. Fui experimentando manei-
ras de juntd-los. Soltei o papel sobre o litex ainda liquido,
mas a tinta nao resistiu e se desintegrou. Experimentei, en-
tao, varios tipos de cola sobre o litex ja emborrachado, mas
algumas, depois de secas, promoviam muito brilho, outras,
muito aguadas, rasgavam o papel. Até que me dei conta de

usar a goma ardbica pura, preparada para a litografia.

Imagem 29: HKanaan. Latex liquido em
processo de secagem, 3,50 x 4,00 cm, 2008.

Imagem 30: HKanaan. Latex liquido jogado
sobre plastico, 2,50 x 3,00 cm, 2008.
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Imagem 31: HKanaan. Papéis impressos, moduras, livros de artista, 2008.

Por seu pH neutro, densidade, e pela sua condicdo
organica, adequou-se para ser o amalgama dos corpos-pele.
Empapo um pincel grosso de goma preparada, bem glutino-
sa, solto a folha de papel impresso sobre a lamina emborra-
chada do latex, e colo como se fosse cartaz de rua. O papel
praticamente desaparece, e o que se vé é somente a mancha
que passa a irrigar a pele ldtex. Af consigo perceber a presen-
ca do subjétil”.

Dobras, cicatrizes, rasgos, veias, vermelhos, acimulos,
buracos, conferem densidade e tatilidade ao que antes era,
para mim, o invisivel, “a coisa, pode tomar o lugar do sujeito
ou do objeto, ndo ¢ um nem o outro””®. Algo que nem sem-
pre consigo nomear, apenas chamar de. Nao tem comecgo,
nem fim, nem corpo definido, nio identifico o que € ruga do

papel, o que é do latex, se a pelicula é de um ou de outro, se

77 Subjétil — termo proposto por Jacques
Derrida. In: DERRIDA, Jacques. Enlouquecer o
subjétil. Sao Paulo: Atelier Editorial/Unesp/
Imesp, 1998, pp. 23-115.

78 Id.ibidem, p.73
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o rasgo comecou antes ou depois de espichar a goma, se o
buraco esta se fechando ou se abrindo. “A coisa é reconstitu-
ida, a cicatrizacdo lhe vem do préprio gesto que a fere. O
subjétil ¢ isto, aquilo, ainda aquilo e eu””. Uma experiéncia
com corpos. Uma coisa-corpo, sem orgios, destituido de

uma forma fixa.

Imagem 32: HKanaan. Litografia, papel tailandés, pigmento dourado e l&tex (detalhe), 2010.

Imagem 33: HKanaan. Litografia em papel tailandés e latex (detalhe), 2010.
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Imagem 34: HKanaan. Camadas de litografia em papel tailandés e latex (detalhe), 2010.

“Recebendo todas as coisas, esse receptdculo nunca
assume ‘forma’ semelhante aquelas que entram nele: é por
natureza um porta-impressdo para todas as coisas”®*’. O su-
porte é posto em movimento e toma para si todas as for-
mas. Suporte-superficie, “diante e detras, aqui e ali, aquém e
além” uma fronteira, véu, membrana. Matéria-movimento.

Matéria mole, ambivaléncia, atra¢ao e recusa.

CORPOS MOLES

Os Policorpos se espicham, se contraem, se rasgam, se
acumulam, continuam sempre em busca de uma forma para
‘sobreviver’. Um corpo carregado de vitalidade, se conside-
rar a experiéncia infestada e ampliada mais além de limites
técnicos. O ciclo sem fim, esse caldo corpdreo, em que o
que parece se romper, se acumula em fragmentos e dd lugar
ao novo. Essas imagens, que se descompdem, sdo, também,
imagens de fertilidade. Policorpos: demasiado humanos para
aproximarem-se do real, porém, as vezes, pode parecer ‘es-

tranho’, mas o real também faz parte do sujeito.
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Imagem 35: HKanaan. Latex se transformando, 2007.

O viscoso — esse estado a meio caminho entre o liqui-
do e o s6lido — dd uma sensacao de algo que escorre, e logo
se gruda, levando a reflexdo de nossas fronteiras mentais e
corporais. Entranho minhas maos ao litex em ‘momentos de
salvamento de alguma forma’, e, ao retird-la, comecam a es-
correr afluentes por onde parego escapar eu mesma. Lambu-
zar-me na viscosidade é um exercicio da tatilidade, do con-
tato baboso, membranoso, fluido e escorregadio. Algo que
pode sugerir um efeito repulsivo/atrativo, pois me transloca
a ambiguidade de estados.

Utilizei em alguns trabalhos, que nao inclui aqui, ma-
térias-primas como a tripa bovina, cascas de drvore, papéis
artesanais, entre outros, mas elegi o litex, para intensificar
as atuais indagacdes. O latex como matéria-prima que chega
para nds aqui no sul, ¢ uma secre¢io esbranquicada, produ-
zida por algumas plantas como a seringueira. Quando seu
caule ¢ cortado, o liquido escorre e é recolhido para ser uti-
lizado, geralmente, na confecc¢ao de luvas, utensilios hospi-
talares e industria calcadista. Desviei-o de suas fun¢des mais

comuns, € trouxe-o para meu atelier.
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Imagem 36: HKanaan. Litografia, papel japonés e tripa bovina, 80 x 1,20 cada, 2005.

Experimentei o liquido que se emborracha em trabalho
anterior, no ano de 2004, quando inclui a condi¢ao da efeme-
ridade na imagem gerada, utilizando érgios de animais como
forma. Tendo o litex uma quantidade alta de amonia, a carne
nio putrefava tdo rapidamente, permitindo-me a espera pela
forma emborrachada. O mais instigante, para mim, foi traba-
lhar com o coragdo, comprava-os em agougues, coragdo de
porco, muito semelhante na forma e tamanho do coracdo hu-
mano. Sobre ele derramava o litex, em pequenas proporgoes,
criando finas membranas, esperando a secagem e reforcando
com mais camadas, até me parecer forte o suficiente para
despegar a pelicula emborrachada da forma natural, a qual

colava fragmentos de texturas litografadas. A forma se coloca
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Imagem 37: HKanaan. Litografia, papel
japonés e latex (detalhe), 2004.



muito semelhante a forma, ¢ instigante trabalhar direto com
a carne e reproduzir muitos coragdes. Mas foi um trabalho
fétido e que atraia muitos insetos. Depois, trabalhei com flo-
res secas entrepostas em camadas da seiva. Foram trabalhos
expostos entre 2003 € 2005, na Galeria Gravura em Porto Ale-
gre, na Galeria do IAD em Pelotas, e em uma itinerante, por
diferentes paises numa coletiva de um grupo de gravadores

que promove um mini print, organizado a partir do Canada.

Imagem 38: HKanaan. 21 gramas. Litografia, ldtex e hade mady,
90cm x 1,20cm, 2004.
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Imagem 39: HKanaan. Litografia, papel japonés e latex (detalhe), 2004.

Imagem 40: HKanaan. Litografia sobre papel japonés, flor seca, e latex, 2005.
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Fui conferindo as duplicidades ja em sua natureza: da
aparéncia fragil a durabilidade, pois o latex ndo se decompde
antes de dezenas de anos, passa do viscoso ao emborrachado,
muda de estado, transmuta-se sem me dar tempo de elabo-
rar um que fazer. Ao jogi-lo sobre uma pedra de marmore,
que utilizo para abrir a tinta, ele se mimetizard com a sua
lisura, na face que estava em contato, na parte de cima, que
seca em aberto, com o ar, acontecerao os grumos.

No desejo de continuar com o ritual da gravura com
seus desvios, e com as surpresas do latex, aprofundei a pes-
quisa da junc¢ao entre os dois, descartando as visceras e as
flores, pois ainda me pareciam estar presos a uma repre-

sentacao.

Imagem 41: HKanaan. Imagens do latex e vistas aéreas, 2008.
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Observo o latex na sua multiplicidade. Uma substancia
que ignora contradicdes, é liquido e sélido, transparente e
opaco, liso e rugoso, fragil e resistente, efémero e duradou-
ro. Essa matéria-prima proporciona-me um fazer instigante,
a comecar por pensar em sua extra¢do. Algo que visualizo
das entranhas, do profundo, do meio das coisas. Do meio
das arvores, seiva, fluxo, sistema circulatério. Essa seiva,
depois que coagula, adota a temperatura do ambiente, uma
temperatura morna, € no toque passo meu calor para ela,
e, também, o dos corpos aos quais estd em contato. Grava
com precisido as impressdes das fibras da madeira, da lisura
do marmore, das dobras dos plasticos, das digitais da minha
mao, em aglomeracdes sugestivamente sensoriais. Adquire
um aspecto carne, pele, visceras, resgatando a memoria de
um fluxo que reconhece e recorda quem somos. O litex sei-
va se faz carne na fenomenologia das suas qualidades épticas
e tateis. Uma inquietude da matéria organica que me desloca
e me enfrenta. O latex move-se, percorre caminhos, verte-se
em formas-paisagens. Permite inscri¢des, duplicacdo, des-
locamentos — temporais e espaciais — transformando-se e
reformulando-se sempre de novo. O litex move-se, ainda,
no sentido de transformacio, matéria instdvel por excelén-
cia. Em sua aparéncia membranosa (o que poderia nos levar
a pensar em algo facilmente destrutivel) ele é extremamente
resistente. Pode ser moldado, espichado, colado. Abarca um
paradoxo de estados fisicos transitdrios, da noite para o dia,
da carne a pele, do habitual ao bizarro. A visao da carne
interior €, na maior parte das vezes, uma visdo de angustia,
o inverso da forma humana, a esséncia do disforme. Uma
excessiva semelhanga, ou melhor, uma dessemelhanga que

os corpos litex me provocam.
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Imagem 42: Atelier HKanaan, 2007.
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Imagem 43: Atelier HKanaan, 2008.
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Mergulho minha mado no branco limpido e queimante.
Ele se faz pele em mim, estabelecendo uma relagdo de medo
do contato e, ao mesmo tempo, do prazer de me sujar. Algo
ligado a ambivaléncia da matéria mole. Uma espécie de nau-
sea nas maos, diria Sartre. A fascinagdo tatil do viscoso. Algo
inacabado, grudento, melancélico. A prépria matéria propor-
cionando sentidos, um contato erético com superficies dmidas
e profundas. Nesse momento, ndo tenho poder de deter o
processo, como fazia em outras fases de meus trabalhos. Esse
corpo que provoco, continua se fazendo depois de meu gesto. E
eu me sinto vencida, ou confundida. Diante dessa matéria in-
sidiosa, a separagdo do sujeito e do objeto se torna o horizonte.
O tateante e o tateado nado se individualizam wmais. Eu me
torno lenta, ele, escorregadio. O liquido branco que esvaiu do
caule, invadiu o chdo, corroeu o tapete, olorizou o ambiente,
dilacerou identidades, desfez contornos, esparramou-se além
das fronteiras que eu teria imaginado. Vazou além das bordas,
expeliu-se como um corpo febril que pde para fora suas im-
purezas. Mas, *’se existe a vontade nd tenebrosa angistia, ela
forma para si, novamente uma sequnda vontade de levantar
voo para fora da angistia’®*. E, num circuito rdpido, o ser do
grude € de novo suplantado pelo ser da mao. O grude traz,

entdo, a vontade do desgrudar, puxar a pele, retirar camadas.

Ernest Gombrich®* refere-se as imagens de cera, do
periodo Renascentista, como imagens inquietantes. Material
com algumas caracteristicas do latex, muito utilizado para
trabalhos com forma, cépias, em busca de semelhancas. Tao
semelhantes que ultrapassariam a fronteira entre o simbo-
lo e a realidade. Um excesso, uma semelhanga extrema, tdo

direta que a ‘realidade’ da imagem ofusca, empurrando o
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simbolo e, portanto, seu valor significativo, seu contetdo
ideoldgico, para um segundo plano. Horst Janson® vai além
e nega seu lugar na histéria da escultura, a todas as produ-
¢oes triviais e sempre com tendéncia para o mauvais genre,
pois executadas em um material que, segundo ele, ¢ de tal
maneira propicio ao realismo bruto, que é completamente
inadequado & criacdo de um estilo.

“O mais profundo no homem ¢ a pele”®*. Limite entre
profundidade e superficie, drea de trocas entre o virtual e o
real. O litex ndo ¢ pele, mas € sensagio de pele, recebe na
superficie todos os estimulos, provoca o hdptico®®. Os cinco
sentidos sdo prolongamentos do sentido do tato®®. As expe-
riéncias sensoriais sdao modos de tocar. Nosso contato com o
mundo tem lugar na linha limitrofe do eu, através de partes
especializadas de nossa membrana envolvente.

Na opiniao do antropélogo Ashley Montagu,

[...] a pele, o mais antigo e sensivel de nossos érgios, é nosso
primeiro meio de comunicagdo e nosso protetor mais eficaz. [...]
inclusive a transparente cérnea do olho estd recoberta por uma
espécie de pele modificada. [...] o tato é a modalidade sensorial que

integra nossa experiéncia de mundo conosco mesmo®’.

As percepg¢oes visuais se fundem e se integram no con-
tinuum héptico do eu, meu corpo me recorda quem sou e
em qual posicdo estou no mundo. Meu lugar de referencia,
memoria, imaginacdo e integracao.

Nesta experiéncia com a matéria seiva, que se faz pele,
estimulo todo meu corpo, meus musculos e meus sentidos.
A visio fenomenolégica proposta por Merleau-Ponty®®, prin-
cipal referencia para esta investigacdo, incluo essa pele que
amplia o olhar, atingindo espessuras anénimas, envolvendo

pela espacialidade, interioridade e hapticidade, como carne
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87 Id.ibidem.
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do mundo, em supressdo ao olhar cartesiano, nitido e foca-

do, que nos enfrenta com o mundo.

Outra matéria estimulante ao tato e ao cheiro, que
permeia o uso do latex e da cera, é a gordura. Comento aqui,
0 uso que o artista visual Joseph Beuys fez em muitas de
suas obras — para ele, uma matéria com aparéncia cadtica
e indeterminada. Com ela, Beuys ndo discutiu a questdo da
escultura, mas a constelagdo de energias que a matéria es-
cultdrica pode colocar em jogo. Ndo se tratava, também, de
praticar com materiais especificos, mas de provocar vonta-
des, pensamentos, sensibilidades. Essa ¢ uma fase em que o
artista trabalha com materiais ‘pobres’, formando seu préprio
inventdrio: feltro, gordura, animais mortos, cobre, enxofre,
mel, sangue, ossos. Naquela época, 1950, eram materiais in-
dignos da arte. Ele dizia: “a matéria, em estado bruto, oferece
matéria para reflexdao”®.

Os corpos-pele que crio ndo sdo um protesto, apenas
uma intencio de levar a um olhar mais estranhamente inti-
mo, instigando impressdes de interioridade e exterioridade,
de tempo e de duracdo, de vida e de morte. Beuys opta por
trabalhar com matérias moles e orgénicas, e é nesse sentido
que me aproximo de sua obra. O mole tende a constante
atualizacdo, algo que estd sempre inacabado. Matérias que
se opdem a eternidade do marmore, apontando sempre para
um porvir. H4 também em Beuys outra predilecdo que me
identifico: a atracdo por cheiros, ndo sé perfumes, fragran-
cias, mas odores origindrios, cheiros de mofos, de betumes,
de ceras. Cheiros que exalam das prateleiras, dos ateliés dos
artistas que optam por trabalhar com matérias orgénicas,
como se exalassem de um corpo, nos transportando para o
mundo repleto da memoria. Charles Peirce descreve a “ten-

déncia notdvel que os odores tem de se apresentar, isto é

Imagem 44: Joseph Beuys. Sem titulo.
Torsos de bronze, cera, borracha, cartdo e
lapis, 1948-1950.

89 Depoimento do artista. In: BORER, Alain.
Joseph Beuys. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2001,
pp. 16-17.
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720 uma extensdo de

de ocupar todo campo da consciéncia
nossos sentidos, uma invasdo. Fico marcada pelos cheiros,
eles criam e imprimem um espa¢o dominante. A experién-
cia com o latex, solventes, dcidos, betume, e outras matérias
que fazem parte da criacdo dos corpos-pele, me aproximam
das atitudes propostas por Beuys, revertendo o desconforto
olfativo em uma atragio.

E o que resta da experiéncia com os ‘corpos-pele’?

Esse fazer me impulsiona, meu pensamento se faz li-
quido, rugoso, emborrachado, se transmuta em matéria, —
goma, gordura, talco, pigmento. Elas conservam suas nature-
zas, acompanho seus movimentos que penetram, se alastram,
encobrem, desgastam, enrugam, as vezes tdo lentamente, que
me ponho a fazer mais um e mais um, permanecendo no de-
talhe de seus estados de desigualdade, compartilhando seus
tempos, apreciando seus cheiros. Um seca rdpido e escurece,
absorvendo o tanino da madeira em que estava em contato,
outra ¢ mais fluida, se esparrama ligeiro e forma uma peli-
cula translicida. Complicam-se, se enriquecem entre si, se

fazem soltas em lugares nao pré-determinados.

Imagem 45: HKanaan. Policorpos. (detalhe), 2008.
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Posso pensar que o encontro entre 0 meu corpo com
os corpos das matérias que entram na agio provoca as mar-

cas que serdo a obra?

Trabalhar com latex, sentar-me no solo para espalha-
lo, sentir sua textura, rvetiva-lo de minhas maos depois de
seco — como se retirasse uma pele — me remete a casa de
meus avés, em que sentar-se no chdo era o mais usado para
conversar, comer, ou ler. Também lambuzar as maos, mas
com os doces melados, com as comidas cheias de especiarias,
exalando aromas de azeite e zaatar. Em grandes festas, os
adultos comiam sempre com as maos o figado cru de car-
neiro, temperado com horteld, sal e pimenta do reino. Para
mim era, ao mesmo tempo, atraente e repulsivo, mas ficava
sempre em algum canto em que pudesse olhar aquela cena
prazerosa e cruel. Trabalhar com tapetes de pele latex, cobrir
o chdo, pisar sobre eles, tirar uma pequena sesta; fazem com
que me sinta naquelas grandes salas, repletas de téxteis exa-
lando cheiros, cores e texturas, entremeadas pelas narrativas
do médio oriente. Extravagancia e prazeres nos gestos, na
entrega dos corpos, na refeicdo que € rito, € tato, contato,

sabor, cheiro, cores.

A maneira como o litex ou a tinta reagem € o mais
importante, € ndo a determinagdo da cor ou a margem dei-
xada com exatidao no papel. Nesse didlogo mais aberto, mais
lento e mais préximo com o processo, procuro perceber o
gesto que revela a relagdo do corpo com o espago exterior.
O mesmo litex e a mesma tinta tomardo uma infinidade de
aspectos distintos, segundo eu os jogue com forca, mais do

alto, sobre marmore ou madeira, mas devo deixa-los encon-
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trar seus sentidos. O aspecto € a maneira que se posicionam
¢ o que translucidard na forma. Manchas, grumos, matéria
irresponséavel. As horas transcorrem sem pressa e, quando
olho, aparece em frente a mim uma evidéncia como uma
queimadura, uma fissura, uma estria dilatada, ali estdao, onde
antes era dgua e pigmento, ou o litex como um branco len-

col. Aos poucos vou aprendendo mais sobre a espera.

Mais uma etapa de meu trabalho. Ele estd apenas mu-
dando de estado. Uma substdncia no tempo, que wmodifica
minha temporalidade. A experiéncia com o viscoso remete a
experiéncias intimas, pbe em jogo valores antigos que o sdo

tanto para individuos, quanto para a espécie humana.

Imagem 46: HKanaan. Policorpos (detalhe), 2009 Imagem 47: HKanaan. Policorpos (detalhe), 2008.

As imagens s3o as marcas de nossas pressoes cotidia-
nas obsessivas, deixadas pelos nossos préprios passos. Ima-
gens manchas que se repetem no papel que rasgo, no litex
que arranco do solo com restos de pé de limalha, de talco
ou de breu, utilizados no procedimento da litografia, nos

pedacos de metal enferrujado que se grudam, no rétulo fan-
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tasma, gravado a mais de cem anos, que ressurge na pedra
litografica. Policorpos, imagens errantes, eles se substituem
infinitamente; sdo feitos por imagens maultiplas, em um
campo paradoxal que une e desintegra o fixo (técnica) e o

transitério (experimental), num mesmo lugar.

As vezes reluto, ndo quero falar das palavras, dos obje -
tos, apenas das sensagdes, do enfrentamento com o incorporal,
tentando ndo separar a experiéncia pelas linguagens. Como
dizer, o ver, o sentir? Me pego navegando entre as correntes
da aguada litografica e me perdendo entre as dobras do latex,
na busca da expansdo do momento, caminhando sem diregdo
fixa, pela atragdo de um corpo vibrante que alimente as “dife-
rengas’ na técnica. Mas a técnica me faz raciocinar e perceber
que os elementos ndo se findam, mas, ao contririo, podem

também se propagar em intensidades pelo tempo e espago.

VERTENTES DA GRAVURA ATUAL

A discussdo relativa a defini¢do de Gravura tem sido
evidente em diferentes pontos do mundo atual. Grandes
mostras, bienais e trienais fazem chamada especifica para
artistas que trabalham com obra grifica contemporanea.
Com elas podemos acompanhar a gravura no cruzamento de
linguagens, na diversidade de suportes da imagem e na apre-
sentacdo do espaco expositivo. Exemplifico alguns eventos
e artistas atuais, a fim de ir situando para o entendimento
da gravura que vou chamar de experimental, quer na sua
conceitualizagdo, quer na possibilidade de encontrar uma

definicdo que corresponda a uma formalizagao.
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Cito a mostra L’Empreinte, em Paris, 1996. Uma das
mais divulgadas, e mais recente, em 2010, a Philagraphika
na Philadélphia, e duas importantes na Espanha, que pude
acompanhar de perto: Estampa em Madrid, e Ingrafica™,
na cidade de Cuenca. Menciono, no Rio Grande do Sul, a
montagem da mostra Impressdes, no ano de 2003, reunindo
um grande numero de gravuras nas novas vertentes. Desde
1950°%, muitos foram os grupos que se reuniram em torno da
gravura, levando o sul do Brasil a ser uma importante refe-
réncia, refletindo como opc¢ao de linguagem nos atuais curri-
culos universitirios e em outros espacos de fruicdo das artes.

Ao longo da histdria, a arte grdfica vai adquirindo no-
menclaturas e usos diversos. Mais recentemente, como pro-
postas para critérios de selecdo em mostras e acervos, identi-
fiquei algumas que se dirigem ao uso da matriz.

Entre elas, as que recebem a nomeagdo de: matrizes de
reproducdo, aquelas que suscitam uma simbiose, criada a
partir da impressdo de uma matriz, e um suporte, sem Vvisi-
bilidade especifica, se assume no plano da estaticidade, man-
tendo rela¢Ges formais idénticas de impressao para impres-
sdo e, por ai, vinculando-se ainda a uma tradi¢do de multiplo.
Nas chamadas matrizes evolutivas, jd atua um conceito sub-
jacente a produgdo de gravura dita experimental, em que as
matrizes ndo s6 evoluem internamente de impressdo para
impressdao, mas, também externamente, mantendo com o
suporte relacdes formais sempre diferentes. Aqui, o suporte
também jd ndo é um objeto passivo e receptivo a qualquer
matriz. Trata da criagio dindmica de intera¢des Uinicas entre
espagos graficos: por um lado a matriz, por outro, um supor-
te transformado em espaco grafico dinamico, capaz muitas
vezes, de suportar uma Unica impressdo, criado exclusiva-
mente para esse fim. A ideia da interatividade exclusiva en-

tre matrizes e espagos graficos, tem bastante a ver com a

Imagem 48: Ana Bella Geiger. Little scrolls.
Folha de chumbo, gravura em metal,
serigrafia, desenho, colagem e papel
pergaminho. 10 x 50 cm cada, sem data.

Imagem 49: Liceu de Artes (grupo de
Curitiba/Br.), litografia em papel de
presente, 1995.

91 Na Ingrafica (Segundo Festival Inter-
nacional de Grabado Contemporaneo - 6
de nov a 13 de dez, 2009.) participei como
artista convidada no curso ministrado

pela artista argentina Alicia Candiani.
Alicia foi vencedora do Premio CIEC - La
Corufia Espanha 2010 — com fotolitografia.
E fundadora, e atual diretora, do Centro de
Arte Grafica Proyecto ACE, um dos grandes
espacos de investigagao sobre arte gréfica,
na cidade de Buenos Aires, Argentina.

92 Grupo de Bagé, composto por Danubio
Gongalves, Glénio Bianchetti, Glauco Rodri-
gues e Carlos Scliar.
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proposta de reflexdo em nivel internacional, nomeadamente
em relacdo aquilo que poderia ser chamado de geographic
transfers, e que passa pela inscri¢io, reprodugdo ou impressao
das marcas deixadas na terra por organismos vivos, pelas
tensoes criticas que derivam da expansdo formal de supor-
tes, que sustenham estas impressdes. Passa pela violéncia,
pela guerra, pelos conflitos humanos e pelas cartografias
mentais e fisicas, enquanto mapas e diagramas das desloca-
coes. Aqui vejo, para além da aparente aleatoriedade das
marcas deixadas pelas deslocagdes, também, a transformacao
do suporte provocada por essas marcas. Em outras palavras o
que subjaz a essa ideia é a interacdo dindmica entre marca-
coes matriciais e suportes contidos ou expandidos, numa
relacdio associativa especifica. Esta dinamica amplia, retorna
e desvia da matriz grafica visivel, que vem desde a pegada a
imprensa, a internet, e continua, contemporaneamente, o
longo percurso histérico do multiplo.

Uma artista contemporanea que me instiga com seu
trabalho ¢ Kiki Smith®®. Ela me foi lembrada por uma colega,
que também trabalha com gravura e mora na Costa Rica,
levando em sua bagagem muita referéncia de artistas e ate-
liés norte americanos, onde os ‘prints’ sdo, com frequéncia,
explorados enquanto possibilidade artistica do multiplo.

Embora a obra de Smith se encontre categorizada
como artista do universo imagindrio e simbdlico do femini-
no, procuro ver o algo mais que resiste a uma restri¢do como
uma artista de género. Seu trabalho aponta curiosidades em
sua atitude com a gravura, com a matéria que se faz corpo e
com os diferentes modos de atuacdo e apresentagiio da obra
grafica e seus entornos. Ela mesma declara: “Dizem que mi-
nha obra representa muitas mulheres, mas o que fago é levar
matéria de um lugar a outro, e isso ndo tem muita especifi-

cidade de género™*.

Imagem 50: Lynne Allen. Sapatos montados
com calcografia em papel feito a mao.
8 x 21 cm, 2004.

Imagem 51: Gabriele Gomes. Out door
apresentado na Xl Mostra da Gravura de
Curitiba/Br, 1995.

Imagem 52: Kiki Smith. Litografia, monotipia,
relevos e adicdo de papel nepalés.

93 Kiki Smith nasceu na Alemanha, Nurem-
berg (1954), muito em breve se transladou
com sua familia a Nova York, onde vive hoje.
Compartilhou um ambiente junto a Jackson
Pollock, Mark Rothko e Richard Tuttle.

94  SMITH, Kiki In: catalogo de ‘A Gathe-
ring’, exposigao retrospectiva, 1980-2005
Kiki Smith.
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Frente a uma era dominada pela invenc¢ao e inovagio,
seu trabalho se mantém numa visdo muito pessoal, incluin-
do objetos, esculturas, obra grafica, onde aparecem materiais,
icones e causas sem novidades, coisas do cotidiano. Em uma
miriade de materiais (entre téxteis, fibras, papéis, vidros)
associados ao fazer manual, elabora um entretecido vocabu-
lario de degradado, rebaixado e desdenhado, inserindo um
estilo pessoal e deixando sua marca em tudo que apresenta.
As gravuras ela imprime em papel nepalés, e as apresenta
coladas, redimensionando a imagem impressa, reiterando o
assunto que lhe é necessario abordar.

Criada em ambiente de atelier, na convivéncia com seu
pai, Tony Smith, Kiki, ainda crianca, elaborava pequenos ob-
jetos em papéis muito comuns que viriam a ser grandes es-
culturas. Também experimentou a producdo em série de
pequenos elementos em cartolina, que, formando mddulos,
lhe permitirao mais tarde elaborar pecas com a multiplicida-
de oferecida pela gravura. Esta tentativa por assumir uma
tendéncia em manter as maos ocupadas com atividades re-
petitivas, derivou em conceitos complexos e elaborados na
sua maturidade. Em um catdlogo®® que abrigou uma de suas
retrospectivas, e em varios museus visitados na Europa, tive
oportunidade de ver muito de perto sua obra. Um s6 lugar e
sempre diverso, ali, hd uma madgica caprichosa, sensual, di-
vertida, hipnética e escatolédgica. Seu trabalho se nutre e se
beneficia pela contaminagio de sua atitude experimental e,
ao mesmo tempo, comprometida com cada matéria utiliza-
da. Bronze, cera, silicone ou papel, qualquer material é facti-
vel de ser modelado por Smith, para representar diferentes
aspectos do humano, enormes figuras de corpo inteiro, pe-
quenos fragmentos incansavelmente multiplicados pela ma-
triz geradora da forma primeira. Seu universo plastico se

ampliou com novas vias de pesquisa que complementaram

Imagem 53: Kiki Smith. Moons. Litografia em
papel nepalés, 166 x 163 cm, 1993.

95 SMITH, Kiki. A Gathering. New York:
MOMA, 2007. Catalogo da exposicao retros-
pectiva, 1980-2005.
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as formas humanas com aspectos subjetivos relacionados a

religido, ao folclore, a mitologia, a natureza.

l'n..
-

Imagem 54: Kiki Smith. A man. Litografia em papel nepalés. 7772 x 85 cm, (2 variantes), 1990.

A artista explora maneiras de falar da mortalidade e do
corpo humano, seus drgaos, fluidos e sistemas. Ao mesmo
tempo, Smith foi encontrando uma equivaléncia entre a de-
licadeza e a forga dos corpos com as dos materiais e, assim,
existindo relacdo entre a fragilidade da pele e dos papéis
feitos a mio, ou a flexibilidade da forma de alguns érgaos
com a cera e o plastico. O campo se ampliou, cada vez mais,
e uma vez dominadas as questdes fisicas, nos anos noventa,
aumentam o vocabuldrio corporal e sua relagdo fisica e sig-
nificante com o meio social.

Kiki Smith sempre esteve interessada no processo, no

envolvimento com o trabalho que se faz no tempo.
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E muito agradavel fazer algo, e que isto ndo se resolva de imediato.
Eu acho que tudo tem que ser um ensaio, uma tentativa. Se pro-
vares a cada dia algo diferente, necessariamente vocé encontrard

algo bom, algo servird.

Faz algo baseando-se em tentativas, uma apds outra.
Diz Kiki Smith:

Eu penso a cada dia: algo bom pode passar hoje, assim inicio o
dia muito comprometida com a ideia de tentar algo novo, que
me brinde uma mudanca. Nio precisamente acho que em minha
mente se produza uma mudanga fisica, ou alguma manifestacio de
mudanga concreta, mas ¢ um pouco como acumular ideias, vocé
sabe, uma espécie de massa de coisas que percebo, acimulos de
ideias que tomam forma na matéria. Assim ¢ como transcendem e
transmigram as coisas todas, sempre de um estado a outro. A arte é
algo que se movimenta, é o trabalho que apresenta esse movimen-

to, isso que nos é sempre diferente”.

Aprender a observar, viver percebendo o que sucede
no ambiente e na consciéncia. Algo que nos remete a sutis
variagdes, apreensdo das coisas que se tocam e que nos to-
cam. Nosso corpo, no contato trazido a consciéncia, alimen-
ta-se pela diversidade.

A artista compara o trabalho da gravura com o nosso
corpo, dizendo que somos todos feitos da mesma matriz e,
ao mesmo tempo, somos unicos. Esse olhar é relativo a sua
religiosidade que também a faz pensar que o procedimento
de imprimir, um exemplar atrds do outro, parece um rosario
que vai avancando e se repetindo. O trabalho de Kiki Smith
explora o corpo como um recepticulo de conhecimentos,

crengas e histdrias. Este corpo de trabalho evoluiu para in-

96 Smith, ibid..
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corporar animais, objetos domésticos, narrativas da mitolo-
gia cldssica e contos populares.

Smith virou a tradi¢do figurativa de dentro para fora,
criando objetos e desenhos baseados em érgaos, células e

sistema nervoso.

CORPOS TEMPORAIS

Na gravura, o fator tempo se insere em sua origem,
em virtude de sua articula¢do, como algo sequenciado. No
desvio, para além dos resultados qualitativos relativos a uma
edicdo, observo que ela estd feita de multiplos tempos que
definem e diferem as reag¢des e formas adquiridas ao longo do
procedimento; desde o preparo da matriz, a imagem sendo
feita e memorizada na pedra, até sua estampagem. Existem
muitos momentos na imagem gravada, e varios gravadores ja
trabalharam, e trabalham, com o momento chamado ‘prova
de artista’. As impressoes feitas antes de uma tiragem nume-
rada (para os que mantém as convengdes), um testemunho
da passagem do tempo e da transformacido da imagem, até
que o artista aprove como a ideal para ser editada. Essas pro-
vas podem ser consideradas nio sé como um documento
historiografico, mas, também, como uma entidade estética.

O artista Anish Kapoor”, por exemplo, realiza suas
obras graficas, em extensos periodos de tempo, considera
cada exemplar impresso, como um estado de imagem, afir-
mando a cada etapa, um carater de individualidade, viven-
ciando no fazer, as temporalidades a que somos submetidos.
Como na série em que aplica uma variagao do ldvis calcogra-
fico®®, atacando diretamente a matriz de metal com pincel
encharcado de 4cido corrosivo. Cria atmosferas de luzes e

sombras, provocando-nos com imagens em estreita relacao

Imagem 55: Kiki Smith. My blue lake.
Fotogravura a la poupée inking e itografia
sobre tout cas paper. 111 x 210 cm, 1995.

97 KAPOOR, Anish. Nascido em Bombaim
em 1954, Kapoor cursou a Doon School, em
Dehra Dum, em seu pafis natal. Mudou-se
para a Inglaterra em 1972, onde continuou
seus estudos, desta vez no Hornsey College
of Art e na Chelsea School of Design. Co-
mecou a ganhar notoriedade internacional
no inicio dos anos 80, sendo considerado
um dos escultores britanicos que vinham
explorando novos estilos de arte.

98 Efeito de manchas, executado com
pinceladas de acidos que corroem a matriz
de metal.
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com partes internas de nossos corpos, feitas pela corrosio.
Temporalidades do orginico, do conhecido e intimo, mas,
também, do desconhecido, do outro, entrevisto e imaginado.
Preparar um ldvis proporciona essa dimensao atual do desco-
nhecido, do movimento da forma que se faz, uma sensagdo
de mobilidade, de liberdade, para meus gestos e para matéria
que ndo se limita na forma rigida que eu poderia impor, uma
mobilidade incorporada no sensivel. A liberdade® que men-
ciono, é o que vai contra o tempo cronolégico, mensuravel,

métrico, esse deve ser distinguido de uma ‘duragio™°

, que é
pura qualidade, que nio escoa de forma mecédnica como um
relégio, mas, ao contrrio, qualitativamente ligada a vida,
como uma incorporagdo fundamental na existéncia. O fazer
da gravura me proporciona esse tempo qualitativo, intenso.
Momentos de multiplicidade temporal, uma variacdo que
poderia ficar descartada se estivesse somente ligada ao tem-
po estipulado nos manuais técnicos.

O conceito duragido encerra uma dupla ideia: passa-
gem e conservagdo. Para que haja mudanga, ou diferencia-
¢do, é necessdrio que alguma coisa passe, tenha passado e se
conserve. O conceito de tempo como duragdo requer uma
passagem em dire¢do ao passado e uma conservagdo desse
passado, um reservatério de tempos. Sem esses dois aspec-
tos, ndo existe o tempo que dura, um tempo continuo, em
que passado presente e futuro coexistem. O momento pre-
sente nio ¢ um recomeco do zero. Cada ato, cada momento,
convoca as experiéncias passadas (conscientes e inconscien-
tes) e as reativa, isto é, torna novamente viva, atual, ou cons-
ciente, nossa experiéncia anterior. O que ndo esti concreti-
zado ndo deixa de existir, ao contrario, nos constitui como
um futuro anterior. Fago mais uma metafora com a matriz
litogréafica: visualizando o que cada imagem impressa traz

consigo, a que estava desde o comeco da edi¢do gravada no

Imagem 56: Anish Kapoor. Sem titulo. Ldvis
calcografico, 30 x 45 cm, 1995.

99 Essa forma de entender a liberdade
teve uma enorme influéncia em filésofos
como Gilles Deleuze e Michel Foucault,
pois a liberdade deixa de ser um atributo
atemporal de um sujeito, passando a ser
um movimento temporal responsavel pela
construcgdo do sujeito.

100 BERGSON, Henry (1859-1941). Matéria
e memoria. Sao Paulo: Martins Fontes, 1999.
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fundo dos poros da matriz. Assim como nds, matrizes com
memoria, a qual reaparece quando reativamos nossa consci-
éncia. Toda vivéncia da consciéncia faz surgir a lembranca,
que a torna possivel, segundo os diversos graus de possibili-
dade. Essa relagdo com o passado é sempre singular, porque
existem infinitos modos de se relacionar com esse tempo
anterior. Num certo sentido, o presente ¢ diferente, porque
o passado retorna sempre de forma diferente, enriquecido a
cada retorno. A imagem € sempre a mesma na matriz, mas ¢é
impressa pelas diferencas trazidas do passado para o presen-
te, inseridas nas rea¢des que ocorrem no interior da pedra, e
em minha consciéncia, uma diferenca no meu tempo inten-
sivo e como vivo em relagio a ele, pois € nele que atuo.

Em contato com gravuras do artista grafico Marco
Buti — artista j4 mencionado neste estudo — sinto a neces-
sidade de um olhar que suscita uma recorréncia sutil no
tempo e na memoria. Ele fala: “Memdria pode ser pensa-
da nd3o como aquilo que ficou para trds, mas como o que
estd sempre presente. Em sigilo, circula ininterruptamen-
te por nossa alma, abastecendo de sentidos e identidade

"0l “Sobre suas

nossos pensamentos, palavras, gostos, acoes
gravuras da série dos circulos, Priscila Sacchetin comenta:
“Marco parece criar uma metafora visual da meméria, pois,
assim como esta, esses circulos problematizados, com seu
equilibrio abalado, apresentam-se como forma estruturan-
te apesar de instavel. Os circulos, assim como a memoria,
exercem seu poder com discri¢do, possuem uma onipre-
senca ameagada”®®. A matéria traz sua memoria, carrega
uma existéncia gravada. Para quem trabalha com matriz, a
memdria ¢ palpitante, algo entre a presenca e a auséncia, a
poténcia e a fragilidade que, assim como a nossa, pode ser
apagada. “Porém note-se, nao totalmente, pois o préprio ato

de apagar deixa novas marcas na matriz, € na estampa: da

101 BUTI, Marco. Depoimento do artista.
In: MARTINS, Alberto (Org.). Ir até aqui. Sdo
Paulo: estacao Pinacoteca, 2006, p. 51.

102 SACCHETTIN, Priscila. Esboco de um
percurso. In: Ibid..

109



tentativa de apagar lembrancas resulta uma nova lembran-
¢a, a da prépria tentativa”®.

E instigante acompanhar o procedimento da gravura
até os Policorpos como corpos temporais, como imagens em
constante atualizagcdo, uma montagem de tempos que reve-
lam um paradigma préprio. Parece que ali a temporalidade
atua como procedimento critico, como dimensao do sujeito
que tem por base a ideia de uma dialética aberta, em espiral.
A dindmica da memoria age como o principio ativo dessa
montagem, ela traz a possibilidade de investigar as correla-
¢oes e os didlogos existentes entre os tempos presentes na
obra, entrelacando as totalidades que os constituem. Um es-
tado de movimento destinado a nunca chegar. Transitorieda-
de de espago, de tempo, de suporte, de origem, de destino.
Aquilo e isso, numa permanente mutagdo.

Busco a memdria, ndo como um passado parado, mas
como o que ativa os tempos. Nesse sentido, o anacronismo
passa a um mecanismo aglutinador, pois supde uma reunido
entre os diversos modelos de tempo. Ele me indica que em
cada presente vdrias dimensdes temporais se relacionam. A
memoria decanta o passado de sua exatidao, é ela que me
reconfigura entrelacando as camadas. £ uma oportunidade
para fazer relacbes pessoais singulares.

O movimento de ir e vir, que sinto por entre essas
temporalidades, constréi uma imagem que me suscita enca-
rd-la como uma imagem aberta, pois sua constitui¢ao busca
uma completude, mas, ao mesmo tempo, aponta para sua
impossibilidade. Nesses espacos de tempo, nas esperas, no
olhar corporal, hd construgiio e reconstrucao, inseridos no
pensamento da descontinuidade, do inacabado. Nao hd pre-
visdo do nimero de exemplares, nem de quantas laminas de
ldtex serdo feitas, ndo sei da exata poténcia da pedra, ndo sei

da reacdo do latex naquele dia, também, tudo dependerd do

Imagem 57: Marco Buti. Circulos. Ponta-seca,
45 x 45 cm, 1991.

103 BUTI, op. cit..
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embate com o espectador. Partindo dos intersticios que se
apresentam no procedimento, vou reformulando conceitos,
fugindo a consecucdo Unica da técnica de edi¢do, pois cada
imagem possui uma temporalidade especifica que interroga
e reinventa, constrdi e reconstréi, valendo-se de sua prépria
historia.

O processo com os Policorpos ‘corpos temporais’,
instaura-se no entre da constru¢do e do esquecimento, da
reconstru¢do e da lembranca, onde trabalham temporali-
dades heterogéneas. O tempo presente, considerado como
origem, rompe o curso da histéria, reelabora imagens, que
circulam em um tempo aberto; cada imagem que aparece
nesse processo de substituicdo ja surge com o espectro de
sua ruina. O tempo do agora se apoia sobre uma observagao
complementar: o tempo passado. O agora e o ndo mais agora,
novas formas a cada movimento, formas que se juntam as
anteriores e se reconstroem dos restos. Essa montagem/re-
montagem de singularidades estd inserida em um contexto
que interroga a estrutura do tempo. A varia¢do representada
pela metamorfose, pela multiplicidade, e a coexisténcia des-
sa multiplicidade, sdo algumas das caracteristicas que sinto
coincidirem com as imagens dos Policorpos. Um processo
de engendramentos que refutam a imagem do exato.

Encontro coincidéncia em Charles Baudelaire, na ideia
de que a memdria ndo absorve a exatiddo, mas resgata a im-
pressdo causada pelo objeto, fazendo um jogo entre o que é
marca e o que é impressao, o que é resgate, e o que é ruptu-
ra. [...] “todos os bons e verdadeiros desenhistas desenham
conforme a imagem escrita em seu cérebro, e ndo conforme
a natureza”®*. O uso da memdria implica em uma forma
especial de registro, pois ela traduzird essas impressoes, que

serdo diferentes a cada aparicdo.

III

104 BAUDELAIRE, Charles (1821-1867).
Le Peintre de la vie moderne. Paris: Sandre,
1964.



Vejo esses sintomas'®®

na obra de Louise Bourgeois,
quando abre o caminho da coincidéncia e da simultaneidade
entre o que se passou € nao se passou, entre o passado € o
futuro desconhecidos. Nunca é somente o corpo, na fisica-
lidade da escultura, o Unico foco de seus trabalhos. Perpassa
por essas pegas sempre algo de indecidivel, no referido inte-
rior da memoria. Espaco sem espaco, local sem habitabilida-
de fixa, ou delimitavel, sem reminiscéncia possivel. Ou seja,
nunca um ‘isto foi’, em Louise Bourgeois, pode ser trazido
para o objeto. Concretamente sao testemunhos disso as suas
celas, ou células, que produziu ao longo da década de 9o,
elas nos informam que o interior da memoria é um espago
habitado, e a habitar, pelo receptor, sem sentido previsto,
pois toda a temporalidade é de irrepetivel, e de impossivel
restauracdo. Logo, presentificagio.

E um tempo suspenso que vejo inserido no seu pro-
cesso, mas é, ainda, uma sobreposi¢do de temporalidades.
Pelo menos parece a intengdo, pela heterogeneidade, afastar
a obra do plano da representacdo, para situd-la em um outro
territério perceptivo. Ou no conflito, para alguns autores,
entre os espacos da neurose, terreno do individuo, do fecha-
do e do chamado acesso direto a desterritorializagio do in-
consciente, atingindo, entao, um terreno coletivo e aberto,
porque fala da vida e dos desejos, sem particularizar.

Louise é uma protagonista, quando enuncia a impor-
tancia das pulsdes e impressdes no ato da recepgdo, ou no
momento de producgido da obra, de qualquer obra, desvin-
culando-se dos rigores neo-construtivistas, disseminados
naquele momento em que produzia ainda no minimalismo.
Bourgeois remete para a valorizagio estético-conceitual do

primado das sensagoes.

Imagem 58: Louise Bourgeois. Mulher
espiral. Calcografia, 26,5 cm x 18 cm, 2003.

105 Sintoma - o coloco aqui com base

no termo utilizado por DIDI-HUBERMAN
(200043, 1998a), como aquilo que gera a for-
ma, recorrente nos seus livro Devant l'image
e O que vemos o que nos olha. Este termo,

se aproxima do termo freudiano no sentido
meta psicolégico de ‘algo em se fazendo'.
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Imagem 59: Louise Bourgeois. Aranha. Aco e materiais diversos. 444,5 x 6665,4 x 518,1 cm,
1997.

Continuando sobre a obra de Louise Bourgeois'*® —
artista muito presente em meus estudos — o que me atrai é o
que ela explora dos campos relacionais que nos constituem.
Ela diz de suas pecas “sdo tdao delicadas como as préprias
rela¢cdes humanas. Olham-se umas as outras € se sustentam
mutuamente”®’.

Menciono a artista também pelo fato do deslocamento
que ela arremete, embora que na escultura e em uma época
em que ainda era infrequente o conceito de ‘ambiente, ins-
talacdo’, e os seus envolvimentos com os afetos corporais. Na
exposi¢do da Peridot Gallery, aparece um questionamento pre-
coce e surpreendente da visdo objetual. O espectador, imer-
so em um tipo de experiéncia perceptiva diferente, passa a
exercer um papel mais ativo: a medida que avanga ao longo
do espago expositivo, ndo s6 descobre novos pontos de vista
de cada ‘corpo’, mas, também, as rela¢des entre esses, e entre

a instalacdo e o visitante, vao surgindo novos significados.

106 BOURGEQIS, Louise. Nasceu na Franga,
1911, em 1938 transladou-se para Nova York,
onde desenvolveu sua carreira artistica.
Morreu em maio de 2010.

107 MAYAYO, Patricia. Louise Bourgeois.
Madri: Nerea, 2002.

113



Imagem 60: Louise Bourgeois. Célula VII, materiais diversos, 207 x 220,9 x 210, 8 cm, Imagem 61: Louise Bourgeois. Avenza, latex
1998. 53,3 X762 X 116,8 cm, 1968/69.

No principio dos anos 50, do passado século, Bour-
geois comeca a fazer esculturas compostas por sucessdo de
fragmentos de madeira, gesso, casca e materiais diversos,
espetados em uma barra de metal. Esses empilhamentos
pontuais tém uma dimensao de reitera¢do compulsiva, que
aparece, frequentemente, na produgdo da artista. Ela mesma
fez referéncia, muitas vezes, as virtudes curativas da repeti-
cdo: “repetir € uma forma de encenar as préprias obsessoes,
e encontrar alivio em uma re-experimentacdo da dor que
termina, resultando sedativo, mas também aditiva, repetir
leva a repetir mais uma vez”'%%.

As ‘Femmes Volages’ de Louise, sdo figuras em espiral,
submetidas a uma tor¢do em dire¢des que se enfrentam, e
que podem terminar fazendo-lhe perder as coordenadas de
referéncia. Girar sobre si mesma, como um pedo, dai, algu-
mas destas obras receberem o nome de ‘Femme Volage’ ou
‘Mulher Inconstante’. Essas tor¢des me remetem as de Bras-

sai em suas fotografias, as quais Bataille inclui no informe.

108
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Da dureza ao ddcil, do sélido ao liquido, do geométri-
co ao orginico'®’. Alguns dos temas privilegiados de Bour-
geois: a casa, que cobrava uma importancia fundamental em
seus femmes-maison, de fins dos 40, aparece, baixo a forma
da guarida ou do ninho. Ela também persiste na relagao ao
COrpo carne, nos Seus cavernosos interiores, que guardam
dessemelhanc¢a com o interior visceral. As guaridas t¢ém um
gancho em sua extremidade, e podem ser penduradas no
teto, ou em uma arvore (a propria Louise, parece ter instala-
do uma dessas obras em um galho), subvertendo, assim, con-
ceitos cldssicos da escultura. Através de aberturas, percebe-
se o interior destes reftgios, cheios de sulcos e corredores
labirinticos, que lembram as profundidades de um ninho
ou de uma gruta ou, como remeti antes, a cilida penumbra
de um corpo carnal. A casa, o ninho, a caverna, o labirinto e
o corpo, se transformam em avatares de um mesmo espago
origindrio, um jogo de equivaléncias metaféricas, que apare-
ce com frequéncia a partir deste momento na obra de Bour-
geois. Serd o aspecto visceral e algo repulsivo destas obras o
que surpreendeu a alguns criticos? Bourgeois participa nessa
época, junto de artistas mais jovens como Eva Hesse, Alice
Adams, Bruce Naumann e Gary Kuehn, entre outros numa
mostra’’® que confirma o surgimento de uma nova corrente
escultdrica frente ao emprego de materiais industriais carac-
teristicos do minimal. Estes escultores incorporam materiais
suaves e maledveis, que produzem uma forte sensacdo de
tatilidade, frente a regularidade modular das pecas minima-
listas. Uma dimensdo de caos formal se introduz e, frente ao
cultivo de formas geométricas simples, se impde uma icono-
grafia de dbvias ressondncias organicas, e, inclusive, eréticas.

Esse viés com o erotismo se insinua ja nos ‘Softs Land-
scapes’ de Bourgeois, de 1967: monticulos, erup¢oes e excres-

céncias, fabricados em latex, em borracha e, inclusive, o ala-

109 Em 1964 Bourgeois volta a cena artis-
tica com uma exposigao na Stable Gallery de
Nova York, que marca uma mudanga na sua
obra: no lugar da madeira comeca a utilizar
gesso, latex e resinas varias, materiais
suaves e maledveis, que parecem adaptar-
se melhor ao carater organico que adquire,
a partir deste momento, seu trabalho. A
primeira vista, e seguindo o principio dia-
lético que rege sua obra, estas esculturas, 3
partir de 1960, constituem um invertimento
30s postes de madeira da década anterior: a
essa rigidez se opde a flacidez.

110 Na exposigdo Eccentric Abstraction,
organizada por Lucy Lippard em 1966, na
Fischbach Gallery de Nova York.
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bastro, remetem 4 vivéncia interna do corpo. A diferenca dos
monolitos verticais dos anos 50, estes parecem desfazer-se
horizontalmente, em um processo inquietante de liquefacio.
Suas formas bulbosas resultam ambiguas: podem ler-se como
testiculos ou como seios, em uma (con)fusdo de géneros que
se transforma, desde este momento, em uma constante na
producdo de Bourgeois. Trata-se de obras antropomérficas, e
também de paisagens, na medida em que caberia considerar
nosso corpo desde um ponto de vista topografico, como ter-

ritério, como montes e vales, cavernas e buracos.

CORPOS METASTATICOS

A partir do trabalho mais intenso com o latex, percebi
que ele prolifera suas formas num sistema metastatico, ou
seja, a partir de um ponto, a forma vai se fazendo, e, muitas
vezes, nem me dd tempo de interrupgdes ou interferéncias.
A gravura apresenta, também, esses sinais em seu carater
de multiplo, ndo estando em sua convencio de edi¢do nu-
merada. Vou empilhando exemplares, ndo sinalizo se sdao os
primeiros, se estdo com a mesma tinta, se mudou o papel.

Pequenas variagdes vdo se contaminando e se multi-
plicando. Os Policorpos se disseminam e ndo os controlo
completamente, apontando para o informe, forma conceitu-
al que acolhe as diferencas nesta operagio tecnico-poética.
Cada sintoma latente da montagem que configura a insta-
lagdo, cada impressdo, colagem, sobreposicdo, suspensio,
horizontalidade, descensio e retorno, sio desviados, descen-
trados, auto-gerando outros corpos. Nada se faz idéntico, e
o que se faz é um corpo expandido pela diferenca, tanto na
identidade do objeto visto, quanto na do sujeito que vé. A di-

ferenca se faz como elemento. A cada ldtex derramado e em-
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borrachado, a cada imagem impressa e rasgada, outra se faz,
remetendo a impressdes que se prolongam. Cada exemplar
de uma série, sendo ja diferenca, estard colocado numa rela-
¢ao varidvel com os corpos-latex, constituindo, assim, outras
séries desprovidas de multiplos ndo idénticos, procurando
afirmar a divergéncia e a metdstase da prépria série. Cada
coisa, cada corpo, tem sua prépria identidade expandida pela
diferenca, cada qual, sendo sé uma diferenca entre as dife-
rencgas, pois a cada gesto, e a cada estado de transformacgao da
matéria, virios eus se tornam possiveis, “uma questao ligada
as releituras e fantasmaticas pessoais”'!'.

Singularidade dos gestos, ressurgéncias, nossa insigne
e fatal presenca. Minha perturbadora presenca e a dos pri-
meiros homens, que ndo sabiam como exprimir sua enigma-
tica existéncia, mas que a indicaram de maneira definitiva,
quando gravaram as marcas de sua passagem, por meio de
uma representacdo formal, nas paredes das cavernas. Eles
imprimiam essa imagem para o tempo? Experencio momen-
tos intensos, trazendo gestos pré-histéricos a se combina-
rem comigo no agora. Uma hibrida¢do do gesto inaugural
do artista, com a técnica secular da litografia, e com icones
de uma biografia pessoal. E uma constatacio de que tudo
se repete na dessemelhanca, na busca unitdria do ser, signo
primitivo, mas imperativo.

Juntos, litografia e ldtex, como Policorpos, que sio
corpos-pele, livros de artista ou retratos, vdo espalhar-se
pelos espacgos expositivos desregradamente; pendurados, no
chio, em cima de mesas, assumindo diferentes categorias. O
termo que envolve os corpos metastiticos vem da medicina,
e como proponho lidar com corpos, me pareceu pertinente
seu uso para falar de como as formas se alastram numa va-

riagdo incontrolada.
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111 CATTANI, Icleia Borsa. Série e repeticao
na arte moderna e contemporanea. In:
OLIVEIRA, Ana C. M.; FECHINE, Ivana (Orgs.)
Semidtica da Arte: teoriza¢bes, analises e
ensino. Sao Paulo: Hacker Editores/PUCSP/
CNRSO, 1998, pp.193-200.



Discuti o termo ‘corpos metastdticos’ em um semindrio
da UPV, durante a semana de professores convidados da Uni-
versidade de Madrid, sobre Praticas expandidas: ‘Inscriciones
pictéricas en el espacio tridimensional™'?, no qual apresentei
meu trabalho com os Policorpos, e também os que trabalhei
no cruzamento de litografia com infografia, ‘poros mix pixels’,
que ja insinuavam uma proliferacdo incontrolada. Como re-
ferencias, me foram apontados muitos artistas''® que proces-
sam suas obras como manifestacoes metastaticas, entre eles,
Katharine Grosse, Jessica Stockholder, Cesar Delgado, Fabian
Marcaccio, Ifaki Gracenea, trabalhos criados entre 2000/2010,
que se colocam ao lado de obras de Robert Smithson, Jackson

Pollock e Kurt Schwitters, com 0s mesmos sintomas.

Imagem 62: HKanaan. Poros mix Pixels. Detalhe 120 x 250 cm (varidvel), 1998.

112 Professor e critico de arte, Victor Zarza.
Coordenou o semindrio, ‘Praticas expandi-
das: Inscriciones pictéricas en el espacio
tridimensional’, na 3@ Semana de Professo-
res convidados Universidade Politécnica de
Valencia, Espanha, abril 2010.

113 (Ver mais em) www.space-invaders.
com, www.distrito4.com, Grupo Influenza.
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Constatei muitos artistas que trabalham com essa no-
¢do, deixando que se agregue outra imagem, outra matéria,
outro objeto, a prépria cor que se prolonga dela mesma,
ou as manchas que se alastram. Elas vio tomando conta do
espaco, sobem paredes, cobrem os méveis, se desmancham
e se aglutinam num movimento desregrado. Uma légica
estrutural expansiva, uma invasdo do entorno. O processo
¢ parte da obra que flui quase num caos, deixando a explo-

Sa0 acontecer.

Imagem 63: Jackson Pollock em agdo, 1948. Imagem 64: Katharine Grosse. Infinite Logic Conference, acrylic paint, dry
wall, corrugated plastic, 950 x 895 x 320 (500 max) cm, 2003.
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Ja nao tenho onde pisar, o chdo esta repleto de mate -
rial que jd processou sua secagem, preciso abrir espago. Minha
mao se prepara para a caricia violenta. Comego a arvancar
as peles-latex, com forga, tenho ganas de vé-las se despega-
rem do plastico, do mdrmore, da madeira, se transformarem,

| mostrarem seu avesso, criarem seus acimulos e seus rasgos,
morrerem. Elas resistem, mas se soltam. O que sdo agora?
Onde coloca-las?

Suspendo-as para que ndo se grudem, em varas com-
pridas e finas, que pendurei paralelas ao teto. Soltos ao acaso,
os pedagos de ldtex parecem estar se descolando do alto, em
dire¢do a minha cabega. Seus tamanhos variam de um a cinco
metros, largos, finos, rugosos, lisos, opacos, translicidos. Seus
corpos pesam, ndo se sustentam em si, pedagos se rompem
e retornam ao chdo. Metastases. Dali outros corpos se fazem.

Nariz saturado, muisculos estirados, olhos lacrimejan-
tes, enjoos, ouvidos surdos do siléncio. Siléncio do pordo, do
ndo dito, do ndo permitido. Siléncio que exalta a percepgdo
do sentido auditivo. Momentos de intensidade que combinam
gestos pré-histéricos comigo no agora. A gravura, a primeira
manifestagdo do Eu nas paredes das cavernas, signo primitivo,
mas imperativo, que me reconstréi, me repete e me ativa a
criar, imprimir, multiplicar, arvancar, colar, arrebentar as
peles para ver o que hd debaixo e, na abertura do avesso,

descobrir um outro corpo.

Um artista cujo trabalho acompanho, e que me reme-

te a pensar essa imagem de desejo desenfreado que se des-

114 PEREZ, Javier, nasceu em Bilbao Espa-
nha 1968. Vive, atualmente, em Barcelona,
Espanha.

dobra sem fronteiras, é Javier Perez'*. Conheci sua obra,
também, em um semindrio’® — na Escuela de Bellas Artes
San Carlos, Valencia — onde apresentei meu trabalho e foi- 115 Seminario: Cartografias y Temporali-

. X . . . X . dades Criticas en la Imagen Artistica Actual.
me indicado o seu, pois se evidenciaram afinidades concei-  Profe Dr. Teresa Blanch/ U. Barcelona.
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tuais. A obra de Javier traz a inquietude de fazer olhar aqui-
lo que nos ¢ familiar e préximo, mas em um grau de
imprecisio, tornando dificil sua identificacdo a algo imedia-
to de nossas vidas cotidianas. O artista apresenta suas for-
mulacdes em diferentes linguagens como video, esculturas
e, também, desenhos. Diria que sao narrativas de indagagoes
muito intimas, préximas a desejos ainda ndo reconhecidos
e a medos latentes, onde o incerto se cobre com veladuras e
esfumacados, como um céu que ameaga desprender-se so-
bre nossa cabeca, pisadas que nao tocam o solo, personagens
com a materialidade gasosa, o esforco sem meta, nem re-
compensas. Um desejo latente, que toma corpo em mate-
riais orglnicos, instdveis e quebradicos. Sdo pegas aparente-
mente frageis, instdveis, remetem ao incontorndvel, mas
ndo tem o lado repugnante de matérias que se desfazem.
Elejo este artista para comentar, em primeiro lugar, por
situar suas pecas em torno do mais recorrente que ¢ o corpo,
e que ele ndo concebe como um organismo unitirio, sendo

como uma acumulagdo de drgios e partes de alta concentra-

Imagem 65: Javier Perez. Anatomia do
desejo. Porcelana e vidro, 90 x 280 x 120 cm,
2000.

Imagem 66: Javier Perez. Sem titulo. Aquarela, 50 x 80 cm, 2001. Imagem 67: Javier Perez. Capilares. Fios de rabo
de cavalo tingido. 350 X 40 x 40 cm, 2002.
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¢do signica: cabelo, olho, lagrima, eventualmente, adotam a
forma de outros corpos: perucas, esferas de vidro, ldgrimas
de cristal. Corpos despedagados lutam para reconstruir-se
em organismo. Camisa de aire, realizada em 1994, é um bom
exemplo dessa fragmentagido poética dos corpos. Sobre um

212 . 71 . .
esqualido manequim metdlico, uma camisa branca exibe bra-

cos hipertrofiados terminados em maos-globo que se lancam
ao ar. Quatro anos mais tarde, o artista trabalha com um pé imagem 68 Javier Perez, Animal vegetal
como corpo que sente o todo, submerso em uma borbulha. Aquarels sobre papel, 70 x 70 cm, 2001,
Em Anatomia del deseo, uma escultura de ceramica realizada =
em 2000, mostra um amontoamento de érgaos sem defini-
¢do, sobre os quais uma luz quente projeta insistentes suges-
tdes obscenas. Visceras de prazer, fisiologia do desejo: do gozo
ao pesadelo. Esses trabalhos de Javier apontam tangéncias
para com os conceitos que permeiam o informe bataillano, o
corpo fragmentado de Artaud, Bellmer, Duchamp, entre ou-
tros que instauraram como ingrediente central das obras o

que poderiamos chamar de ‘beleza convulsiva’.

Imagem 69: Javier Perez, Mdscara
cerimonial. Crinas e rabos de cavalo, resina
de poliester, tela, 145 x 55 x 45 cm, 1998.

Imagem 70: Javier Perez, Aquarela,
79 x 60 cm, 2001.

Imagem 71: Instalagdo Mutaciones, de Javier Perez, no Palacio de Cristal, Parque del Retiro,
Madrid, 2004.
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Em segundo lugar, identifico seu trabalho, pela frag-
mentacdo dos érgaos que leva a cabo, mas que nao ¢ san-
grento nem truculento. Estd mais relacionado com a ideia de
investigacdo poética que com despedacamento traumdtico.
Nao tem ligacdo direta com uma enfermidade ou perda in-
dividual e aparente. Uma body art que substitui a efusao de
sangue e de sémen por uma colocagdo em cena, no seu caso,
de mecanismos corporais que despertam os sentidos. Javier
Pérez estd empenhado em um fazer de aglutina¢do que nido
escamoteia as misérias dos corpos, embora, tampouco, tenha
interesse em super exibi-las. Em Red de Venus, retorna ao
assunto daliniano e duchampiano de manipulag¢do do cabelo,
porém, mostra uma contenc¢io expressiva e uma metodolo-
gia minimalista que distancia dos pubis e bigodes que tra-
balharam os mestres. Com sua Mdscara Cerimonial, partindo
da violéncia simbdlica de Glinter Brus o Gina Pane, Javier
conclui em uma espécie de “propdsito experimental” a uma
inversa “experimentagdo do propdsito”, que se orienta do
geral ao particular.

Javier Pérez parte do pressuposto de que o corpo € o
sujeito de todos os prazeres e o cendrio de todos os confli-
tos, indo de encontro ao que seria ver corpos com um olhar
fenomenoldgico. O corpo como espaco ontoldgico das contra-
di¢oes do organismo, desde o em cima ao embaixo, do subli-
me ao abjeto. Seu trabalho ainda aponta um encontro entre o
puro e o impuro, o espiritual e o carnal, a atra¢do e a repulsdo.
“Com minhas obras trato de conciliar todos esses aspectos.
Enfrentar o homem a sua prépria condicdo, e que tudo aquilo

que o espante lhe resulte irresistivelmente atrativo”'°.

A forca de trabalhar com matérias liquidas e visco-
sas, em relacdo as aguadas litograficas e ao litex, torno-me

mais hdbil em aceitar os acidentes, encarando-os propicios.

116 Declaragdo do artista em entrevista
feita por Francisco Javier San Martin.
Cuerpos estrafios. In: Arte y Parte n®54,
Madrid, dez/ jan, 2005. "Con mis obras trato
de conciliar todos estos aspectos. Enfrentar
al hombre a su propia condicién y que todo
aquello que le espanta le resulte irresisti-
blemente atractivo”.
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Converto em cumplicidade a estranheza das formas aciden-
tais. Em seus momentos de devir, posso experimentar uma
sensacdo de que a matéria é que me guia, e me expande, ela
¢ heterogénea e ndo poderia estar estagnada a uma Unica
forma, a um tnico conceito — os desvios estdo nela mesma.

Gestos intuitivos liberam os impulsos € a espontanei-
dade da mao quando em contato com as matérias organicas.
Nos corpos estdo contidos um numero infinito de reflexos,
e ir contrdrio a eles seria travar uma luta entre os elementos

heterogéneos que se manifestam no processo.

Mais peles. O cheiro que repele e impele, tenho que ser
agil. Ao jogar o latex ainda liquido sobre uma superficie ampla,
fago apressadamente, pois ele é volatil, e o isopreno, mond-
mero da borracha, invade o ambiente olfativo. Corpo em agdo.
Saio as pressas, olhos lacrimejando nariz escorrendo. Apés al-
guns minutos, posso me aproximar novamente do que esta se
fazendo, e acompanhar seu devir. Observar sua transiéncia. O
latex procura sua forma, assim como a aguada, que se faz na
matriz. Um primeiro gesto meu, e o tempo, o vazio e o lugar
fardo o exprimivel da matéria. Algo sem deliberagbes formais
pré—determinadas. Estimulos a imaginagdo, aos sentidos, a
liberdade. Um fluido, corpo fugaz, fugidio. Corpo mutante, ele
me escapa.

Ainda liquido, escorve procurando caminhos para ser,

adere poeiras, captura formigas, moscas, aranhas, inscreven-

do finitudes, deScomposi¢des**” que fascinam e repugnam. 117 Este termo me pareceu mais ade-
quado para me referir aos Policorpos e as

Matéria volatil e coagulante, na qual semelhanca e desseme - imagens que se fazem nesta experiéncia. A
inclusdo do S altera a palavra levando-a a se

lhanga, apari¢do e desaparecimento, se reforgam. + referir a algo que se descompde, que altera

sua composicdo, diferente daquilo que se
—_— decompde que indica uma finitude.
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As imagens se fazem marcas pelas pressdes cotidianas,
deixadas pelos préprios passos. Ainda sem forma, reincidem
no papel que rasgo, no latex que arranco do solo com restos
de p6 de carburundum, de talco, ou de breu, utilizados no
procedimento da litografia, tudo se mistura. Um rétulo fan-
tasma, gravado a mais de cem anos, que ressurge na pedra
litografica, uma forma de um liquen que se alastra na pedra

que ficou sem uso.

Imagem 72: HKanaan. Policorpos na mostra Corpos Incertos Semelhangas Informes, 2008.

O viscoso se apega ao organico, a essa “vida espessa e

graxenta”®

, que se empenha em prevalecer ali, onde pode-
ria haver se extinguido. Essas imagens que se deScompdem,
sdo, também, imagens de fertilidade. Policorpos: demasiado
humanos para aproximarem-se do real, parece um estranho,

mas o real também faz parte do sujeito.

118 MILLER, lan Willian. Anatomia del asco.
Madri: Taurus, 2000, p. 11.
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O viscoso, esse estado a meio caminho entre o liquido
e o sélido, da uma sensagdo de algo que verte, e logo estanca,
levando a reflexdo de nossas fronteiras mentais e corporais.
Entranho minhas maos ao latex em ‘momentos de salva-
mento de alguma forma’, e ao retird-la, comegam a brotar
afluentes por onde ameagam escapar eu mesma. Diluo na
viscosidade, num exercicio da tatilidade, do contato baboso,
membranoso, fluido e escorregadio. Algo que pode sugerir
um efeito repulsivo/atrativo, pois me transmite as ambigui-

dades de estados.

A medida que fui gerando os Policorpos, tive que
suspendé-los separadamente, para que ndo se grudassem
todos uns aos outros. Com essa agdo acabei por deslocar
minha visdao de espago fixo — trazido da gravura conven-
cional, do espagco homogéneo — para uma visdo de espago
movel, referindo-me ao fluxo experenciado por mim nos
processos € na montagem do ambiente. O litex emborra-
chado ¢ elastico, ele tende a se espichar se estiver suspenso.
Um movimento na lentiddo, um espaco que se constroi a
partir de corpos viscosos, engendrados fenomenologica-
mente e relacionalmente, em tempos de repouso aparente.
O movimento ¢ lento ao sentido da visdo, mas potente se
pensarmos nas micropercepgdes, que cada corpo-nomade

estd engendrando.
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O que fazer apés dervamar o ldtex, até ele coagular?
O que fazer até que as camadas de gordura se separem da
dgua, em zonas de tensdo, na superficie da pedra litografica,
até se tornarem profundidade e nela gravarem sua imagem
fantasma? Até coagular-se um corpo? E o que fazer com esse
corpo inerte latente em sua posigdo horizontal?

Mais uma vez a espera. Tempo corpéreo. “Deixar cada
impressdo, cada semente germinar dentro de si, na escuriddo
do indizivel e do inconsciente, em um ponto inalcangavel para
o préprio entendimento, e esperar com profunda humildade
e paciéncia a hora do nascimento de uma nova clareza’**9,
Acompanhar o ldtex, desde a expansdo até o codgulo. Deixar
dilatar os poros da pedra até a absor¢do das matérias em seu

fundo. Metamorfoses de um corpo, conquista de espagos.

Quando trabalho com o litex — desde sua liquidez até
seu emborrachamento — e com as aguadas litograficas — des-
de sua evaporagio até sua aglomeragio — visualizo liquidos
com diferentes viscosidades tencionarem na luta pelo mes-
mo espago. Instaura-se em mim uma estética do fluxo, pois
presencio seus transitos, em continuo deslocamento. Fluxo:
qualidade, ato ou efeito de fluir. Diz respeito ao movimento
de um liquido e, também, a substancia que facilita a fusdo de
outras, caracteristica primordial dos fluidos; dos aparelhos
circulatdrios, aquilo que nido tem forma fixa nem durdvel
como a vida.

Zygmunt Bauman'?° utiliza os termos liquidez e flui-
dez para descrever a cultura de nosso tempo. Derreter os
solidos, dissolver aquilo que persiste no tempo e € infenso
a sua passagem ou imune ao seu fluxo, espirito da nova fase

na histdria.

119 RILKE, Rainer Maria (1875-1926). Cartas
a um jovem poeta. Rio de Janeiro: Globo,
1995, p. 36.

120 Conforme BAUMAN, Zygmunt. Moder-
nidade Liquida. Rio de Janeiro: Zahar, 2001.
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Vivemos em um ‘mundo flutuante’, em constante flu-
xo. Na atualidade — contrariamente ao pensamento moder-
no em que a razdo dominava soberana, e as verdades eram
s6lidas como as certezas sobre as coisas — situamo—nos den-
tro da légica da indeterminacdo, da ndo perenidade, daqui-
lo que ¢ volitil e efémero, incerto, instavel e passageiro. O
conceito de fluxo como possibilidade para se pensar a esté-
tica contempordnea surge, portanto, como contraponto aos
discursos estéticos da tradi¢do, que pregam a forma fixa e
perene: indices da beleza, da objetividade e do principio de
verossimilhanca.

A sociedade de nosso tempo ¢ marcada pelos fluxos de
informacdo e inovagdes tecnoldgicas, alteragdes profundas
no mundo do trabalho, da economia, na area da cultura, na
area social, no aparelho perceptivo, ou seja, na forma de nos
relacionarmos com o tempo € o espago.

De Lyotard a Paul Virilio, o espago parece ter se dilu-
ido, trocando sua fixidez e imobilidade por um espago em
fluxo, que coloca na conexao, na mobilidade, nas relacdes e
no sujeito em trinsito, seu eixo fundamental'*'. Vivemos sob
a aceleracgdo tecnoldgica, que traz a cena a instantaneidade
do tempo: tempo sem tempo, que rompe com uma Visdo
linear, irreversivel, mensurdvel e previsivel.

No ambiente do atelier penso esse espaco-tempo, € o
visualizo nos corpos que se refazem sem trégua. As fendas
abertas nos corpos-temporais apontam, ainda, outro fluxo,
talvez aquele que pertence e se movimenta mais no fun-
do dos poros, virtual, intenso, durdvel, ndo perceptivel sé
pela luz, pela visdo, pois memorizado na obscuridade que o
protege, potencializando-se para seu retorno multiplicado.
E um tempo que encobre a naturalidade de cada substincia,

também estd fora de um controle regrado.

121 Conforme VIRILIO, Paul. O espaco
critico e as perspectivas do tempo real. S3o
Paulo: Ed. 34, 1993.

128



Apreciar os efeitos, os acontecimentos e os agencia-
mentos que se sucedem durante o processo. O que havia de
intencdo, vai se expandindo ou se contorcendo em fatuida-
des e propriedades quimico-fisicas, na espontaneidade dos

provaveis. Os corpos vao se processando neles mesmos e na

observagdo, detecto quatro movimentos para as formas se

. . _ Imagem 73: HKanaan. Policorpo. Litografia e
fazendo, considerando uma situa¢io que abarca o que VOU stex Detalhe 150 x 100 cm, 2008

chamar de ‘espontaneidade acidental’.

Horizontalidade: latex liquido que, quando jogado ao
chio, escorre horizontalmente. Na pedra litografica, quan-
do deitada, recebe a dgua e a gordura para o jogo de tensoes
entre repulsio/unido. A matéria liquida derramada tem
tendéncia para estirar-se horizontalmente em comprimen-
to e largura, e sé param de agir quando a matéria coagula

ou cvapora.

Imagem 74: HKanaan. Latex esparramado horizontalmente no solo. 200 x 300 cm, 2007.
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Suspensdo: o litex ja emborrachado, pendurado, e o
papel ja impresso, agora na verticalidade. Uma verticalidade
que aponta para baixo, que procura seu lugar de origem, mas
ainda em posicdo ambigua, indefinida. Suspensos, os corpos
respiram, transpiram, se expandem. Momentos de éxtase,
instantes de completude. Suspensdao como um estado, uma
sensacdo de assombramento, frente aos fendmenos naturais

que ressignificam os sentidos.

Imagem 75: HKanaan. Policorpos. Litografia e ldtex. 200 cm x 300 cm (variavel), 2008.

Descensao: quando a matéria pendurada se espicha,
dilata, rasga, e tende cair ao solo. Fogo e ar tendem para o
alto, mas a massa, a matéria pesada, tende ao espichamento,
ao desdobramento das suas dobras. A fluidez ou viscosidade
do latex arrasta os corpos-pele para um declive continuum,

num encontro com o informal.
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Imagem 77: HKanaan. Policorpos em Imagem 76: HKanaan. Policorpos em pedacos. dimensdes varidveis, 15 x 20 cm, 2008.

descensdo. 250 X 400 cm, 2008.

Retorno: visualizado no latex que cai ao solo, volta ao
lugar onde se emborrachou, e, também, na imagem que do
fundo dos poros retorna a superficie na pedra. Retorno a ori-
gem, ao lugar de transformacio, um retorno para reencon-
trar as poténcias que constituirdo o outro. Outra imagem,
outro corpo.

Movimentos que continuam, também, na instalacdo,
como se os corpos se modificassem, a procura da abstra-
ta unidade em uma semelhanga que cai. Os Policorpos que
caem durante uma mostra, vou recolhendo-os e colocando-
os em algum recipiente, como o da imagem acima (direita).
Casualmente, no local dessa instalagdo estava essa grande
‘urna’ de vidro, que serviu para abrigar os restos que iam se
amontoando. Ao final da exposi¢do, os pedagos de Policorpos

voltam ao atelier e adquirem novas formas.

Sinto-me diante de uma experiéncia flexivel, onde
o corpo-sujeito se integra e se faz estético em um espago
dialogante e relacional, situando-me em uma corporeidade

de ressurgéncia. Ao contrdrio do que ocorria na observagao
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contemplativa de uma litografia de gabinete, o olhar con-
figura-se de acordo com a agdo corpdrea e multi sensorial
que o espectador pode experimentar imerso na instalacdo.
As texturas do litex remetem ao nu, e demonstram mais um
sintoma de laténcia, junto ao cheiro e ao movimento langui-
do. Expostos como territério liminar, os ‘corpos temporais’
se apresentam em seu estado potencial entre a dobra, o sub-
jetivo e o que se desprega como uma paisagem epidérmica.
Rugas, codgulos e orificios, apontam resisténcias e flexibi-
lidades. O desvio da imagem convencional da gravura leva
ao moldavel, que se contrapde as imagens que se alojam na
memoria gabinete. Como veias coladas ao latex, produzem
suave tensdo visibilizada como matéria organica; frageis na
aparéncia, mas durdveis em sua composi¢do quimica. Pro-
longamentos, intersticios, retencdes e estiramentos de ma-

térias, de espacos e de tempos.

Aproximando-me da obra do artista Nuno Ramos e
de suas investiga¢cdes imagéticas, me encontro num olhar
sem foco, um olhar pollockiano, para falar de uma influ-
éncia que assola Nuno, ressaltando a energia transmitida
pela imagem impetuosa, e disseminada; ali ndo tem centro,
ndo tem no, é uma impossibilidade, um desejo. As obras de
Nuno contém uma visualidade tatil, algo carregado, uma

materialidade intensa.

O que eu noto ¢ o seguinte: quando levanto o quadro e o olho para
um ponto, ele estd errado [...] Acho que o que eu quero é o mo-
mento em que a matéria estd quase solta. Af fica bom, talvez seja

1SS0 que me 1mpressiona muitas vezes, € €ss€ momento em que a 122 RAMOS, Nuno. In: Entrevista feita por

122 Juliana Monachesi para o jornal Folha de

2 2z
matéria estd um pouco descontrolada 530 Paulo, 18 jan. 2000.
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A obra de Nuno Ramos indica-me o olhar perceptivo.
Sua obra é expressao da matéria, perda de um momento,
nascimento de outro.

Momentos que ndo se visualizam, que nem se sabe
como, € nem se existiu. Uma alusao desse des/encontro da
matéria consigo mesma e com quem a olha, uma situagio de
tensdo, mas, também, de repouso e conciliagdo.

Marcio Doctors'®® denomina ‘A estética do acidente’
para comentar a obra de Nuno, ‘tdo crua e direta quanto um
acidente qualquer’. O que Nuno faz é deixar com que os ma-
teriais se choquem e se atravessem como em um acidente.
Nos ‘quadros’ isso chega a ser explicitamente evidente. Os
materiais ndo se distribuem harmoniosamente; atropelam-
se. E como se ele imprimisse nos materiais a mesma 14gica
de aproximacido que move o mundo contemporaneo. Frente
as obras de Nuno encontro superposi¢ao, aglutinagao, juncio.

A aceleragdo dos meios de comunicagdo, e de infor-
macdo, aproximou de tal maneira os espagos que estamos
sempre na eminéncia de atropela-los. A poténcia do intem-
pestivo, que é préprio da ordem da natureza fisica. A alta
tecnologia pode promover a ilusdo de que controlamos a ma-
téria, mas as artes manuais vém lembrar que a matéria estd
sempre latente na sua determinacdo. Ela irrompe e se faz
poténcia. Nenhum maremoto pede passagem. Ele simples-
mente acontece: sua expressao € igual a sua energia. Abordo
Nuno e o exemplo da natureza, pelo interesse que tenho no
movimento interno da matéria, explicitado na exibicao plas-
tica, como tradugdo de uma imagem que estd alheia a ordem
da representagio.

A imagem homogénea e harmonica que a perspectiva
albertiniana imprimia no espaco da tela, que garantia a ilu-
sdo de fidelidade com a exterioridade e estabelecia um campo

continuo de uma imagem em repouso, ndo é mais possivel

123 Termos propostos por Marcio Doctors,
(curador da Fundagdo Eva Kablin e do Es-
paco de Instalagdes Permanentes do Museu
do Acude) debatidos durante o workshop,
"Pensamento errante e fragmento”, no
Museu Victor Meirelles/Florianépolis/SC.,
nov. 2010.
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quando se quebra a ordem da representa¢do. Aproximo-me da
matéria, para constituir a imagem. Estar onde a matéria esta:
fora da ordem da representacio e da composi¢do homogénea.

Essa (des)ordem plastica busco manifestar no fazer
com a gravura, desviando para um descontinuo. Uma ma-
téria-imagem que nao se fecha na técnica, que nio se iguala
ao exemplar anterior, que ndo se identifica com o exemplar
posterior, que se faz na indeterminagio. Que se realize nesse
momento indicado por Bergson, em que o que dd indeter-
minac¢do a matéria sdo a consciéncia e o desejo dessa inde-
terminagdo™*. Uma imagem potente e singularizada pela sua
liberdade heterogénea. Um exercicio de busca do ponto da
indeterminagio da matéria, implicando outra particularida-
de no trabalho com a drea da litografia. Deixar elementos
com os quais trabalho em suspensdo, como alguma coisa que
vai se anunciando indefinidamente.

Vejo os corpos produzidos nesta investigagcdo, como
camadas do tempo que vio se acumulando e se expondo,
revelando suas tramas, deflagrando multiplos elos, com base
nos quais serd possivel reconfigurar diversos presentes. Pen-
sar desde a formacdo e a extracdo da matriz de pedra, me
arremete essa visualiza¢gdo do tempo em camadas. O fazer
da gravura, pelo corpo matriz, revela a meméria que traz
consigo, memdéria que continuard, em seu devir, a atravessar
outros presentes, uma vez que “sempre, diante da imagem,
estamos diante de tempos. [...] olhd-la significa desejar, espe-
rar, estar diante do tempo”**®. Primeiro, uso a tinta gorduro-
sa sobre a pedra, frente ao desejo de produzir uma imagem,
depois, espero, na vontade que a imagem seja memorizada,
para que no futuro devolva aquele tempo processado em

imagem impressa.

124 BERGSON, Henry. A evolugao criadora.
In: TEXTOS SELECIONADOS. Os Pensadores.
S3o Paulo: Abril Cultural, 19793, pp. 182-189.

125 DIDI-HUBERMAN, Georges. Devant lé
temps. Histoire de l'art et anachronisme dés
images. Paris: Gallimard, 200043, p. 9.
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INSTALACAO

Fui acumulando corpos, aglomerando as impressoes
avermelhadas dos papéis translicidos feitos manualmente,
com os corpos-pele arrancados de seu leito horizontal e co-
locados suspensos entre varais e ganchos. Assim se fez um
espaco, visitado pelos corpos-pele, e pelos corpos dos espec-
tadores. Deles, ainda surgiram: os livros e os retratos, como
coisas que brotam sem que ali os tivesse semeado. Com 0s
corpos suspensos, os livros nas mesas e os retratos pendura-
dos nas paredes, a instalagdo se coloca como possibilidade de
espago a ser compartilhado, num modo inusitado de mostrar
litografias.

Durante o doutoramento, além de participar em véarias
coletivas com os trabalhos em questdao, montei a instalagao
em quatro situa¢des. Uma no Paco Municipal de Porto Ale-
gre, no espago do pordo'°. Paredes de tijolo a vista, teto mui-
to baixo e grades da antiga prisdo, foram protagonistas da
mostra. Os corpos causaram estranhamento aos visitantes
que se encontravam em um local para baixo (que teve varios
usos, inclusive de carcere e local de tortura). Ali, os Policor-
pos tiveram dias de enfrentamento com os espectadores.

Adriane Hernandez escreveu para a apresentacao da mostra:

Essa coisa, que me olha incessantemente, coloca-me na mesa para
a auto dissecag¢do. Agora sou como qualquer cadaver levantando
as camadas da pele. Semelhanca cruel que quero repelir. Seme-
lhanca que ndo apazigua, que ndo acomoda minha &nsia de ver,
que me invade com mensagens sensoriais, de toque e de cheiro,
em uma proliferacdo de imagens alusivas. Sempre um destino me
espreita para muito além do que vejo no espelho: formas alterantes
e alteradas. Corpos que habitam, assim como nés, o mundo da
incerteza. E e ndo ¢, ndo por de fato ndo ser, mas porque ¢ sempre,

também, outra coisa além do que é.

Imagem 78: Policorpos na instala¢ao Corpos
Incertos Semelhances Informes, 2008.

126 'CORPOS INCERTOS SEMELHANCAS',
indicagdo ao 3° Premio Agorianos de Artes
Plasticas, categoria gravura, Porto Alegre,
maio 2008.
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Imagem 79: Instalagdo dos Policorpos: Corpos-pele, Livros de artista e Retratos, 2008.



A segunda montagem foi no Museu de Arte Contem-
porinea do Mato Grosso do Sul**’. Paredes negras, luzes re-
baixadas, calor do pantanal, fizeram os corpos-pele se mi-
metizarem com o imagindrio das peles dos animais, para os
visitantes que ali se impressionavam com as texturas que os

atraia e possibilitava o toque.

Carne-pele-animal que nos contempla desde seus puros potenciais
daquilo que poderemos nos tornar. [..] A expressdo do siléncio
feito das (des)contracdes da carne. Um siléncio doméstico e ao
mesmo tempo estrangeiro. Apari¢des, retalhos de pele, corpos-
em-suspensio, descolados do organismo que lhes doou existén-
cia. Carne-da-multiddo. Elementar e comum, desesperadamente
fugidia, porque ndo pode ser inteiramente enfeixada nos dérgios
hierdrquicos do corpo politico, organizado e nomeado. Carne-
pele, assustadora pelo seu informe e capacidade flexivel, e que
nos aproxima do thorubos da lingua, esse ligubre siléncio sobre o
qual nada se diz e se teme, por nada dizer, pois ele interpela o Eu
para que o corpo — e ndo este Eu — fale por todos os seus poros e
extremidades. Linguajar de rumorejos, de gagueiras, de balbucios,
siléncio inumano, que nos faz sentir uma vida em nds, sem rosto,
sem voz, muda e apenas com olhos que nos fitam. Poder soturno
do siléncio, preenchido de intensidades que nos relanca a densa
horda de vida inumana, da qual s6 nos restam sombras sob as

quais sorvemos sua tumultuosa e indomdvel energia'*®.

127 ‘IM-PRESSOES QUE RE-IMPELEM'.
Museu de Arte Contemporanea de Campo
Grande — MARCO. Selecionada pelo edital

A terceira montagem foi no Instituto de Artes, para de arte contemporanes, setembro 2008.

apresentacdo da banca de qualificagdo. Ali experimentei mais 1,5 Fonseca, Tania M. G. Apresentacio

um forte momento de viver o lugar:
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Entro na sala do anexo do IA, um espago destinado a
ser um atelier, W\as'que estd sem uso. Um lugar ruina. Carre-
go quilos de corpos-pele escada acima, pois o elevador nao
chega até la. Nao sei como eles serdo colocados nesse outro
lugar, mas saio & procura de pregos, martelos e ferramentas,
elaborando, mentalmente, como acomodd-los, fazendo uma
simetria entre as paredes, pensando matematicamente como
seriam suas poses. Ao retornar ao espago, e nele me inserir,
percebo entdo onde estou. Vejo a pele do teto se despegando,
buracos expelem as visceras do telhado, manchas nas paredes,
revelam o tempo dmido que ali se instalou. Corpo exposto,
feridas em chagas. Entdo abandono os pregos e ferramentas,
pois ndo vou precisar de mais nada. Os buracos e os pedagos
de madeira sdo as fissuras e os suportes, se oferecendo para
receber as camadas de latex manchadas de litos avermelha-
das. Apenas solto cada pedago de latex em uma ponta de
caibro, ou fago penetrar uma parte em alguns buracos, e a
forma se faz. Ha, também, dois tanques que serviram, antiga-
mente, para a limpeza de pincéis e espatulas, e agora se tor-
nam depositérios dos fragmentos dos corpos que se despen-
cam. Nas paredes, as manchas dos fungos se misturam as
manchas dos retratos, e as texturas se mimetizam, se confun-
dem e me confundem. Os corpos-pele estdo absorvendo o es-
pago? Ou o espago estd absorvendo-os? Pequenos orificios nas
telhas deixam passar raios de sol, eles iluminam pontos espe -
cificos das dobras dos corpos, suspensos a partir dos caibros 4
do alto, uns trés metros de altura, muito diferente dos baixos
pordes que eles tinham habitado. O calor do dia, (poderia ser
a chuva, e ai tudo mudaria) provoca derretimento ao ldtex
que luta para suportar seu proprio peso, e agoniza com o teto
que se despenca. Esse lugar os potencializa, e os corpos-pele
potencializam o espago, ressignificando-o, recriando sua pai-

sagem, dialogando com as fendas, poeiras, acimulos, insetos,

T T

Imagem 80: HKanaan. Policorpos no
Instituto de Artes, 2008.
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restos. Simultaneamente, se interpenetram: o lado provisério
— a obra — e o lado mutante do espago. O aspecto tragico e,
ao seu lado, a paisagem externa: o céu visto por entre as fis-
suras que podem ser mais largas ou mais estreitas, mas sem -
pre fissuras, separagdo, deslocamento. E no desgarramento
entre os residuos — instalados na tentativa de capturar aque-
le ponto cego do olhar — que reencontro o siléncio ruidoso. Eis
ai, tematizado, o perecer. E, a0 mesmo tempo, a grandeza da
condigdo de um corpo. A poética do incontorndvel é assim, a

cada intervengdo, se reinventa.

Imagem 81: HKanaan. Vestido, 1,80 x 50 x 5 cm, 2010.

o

139



Na Espanha, a mostra ganha um espago cubo-branco,
no Museu da cidade de Huelva'’. Com menos corpos-pele
pendurados, outras formas de livros e um ‘vestido’, os Poli-
corpos tornam-se uma imagem mais delicada, respiram mais
espacadamente na amplitude das paredes claras onde estdo
os retratos. Outra diferenca é que esta nio fui eu que mon-
tei. Os Policorpos adquirem novas formagdes, transmutagdes
mediterraneas. Criei Policorpos em que o vermelho da agua-
da ganhou luz, o papel nepalés (mais suave) deixei mais sol-
to, ndo usei muita cola — em muitas zonas, amalgamou-se
com o latex apenas por contato. No museu, com a brancura
do ambiente, se tornaram menos moles, assumiram um mo-
vimento mais ascendente, pareciam sair para suas extremi-
dades, e ndo para o chdo, como nos ambientes anteriores,
que eram mais escuros e abafados, e provocavam as peles o
movimento de descengdo. Ali, os sentidos recebem outras

ordens, o tempo ganha aceleracdo.
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Imagem 83: HKanaan. Retrato, 50 x 35 cm, 2010.

Imagem 82: HKanaan. Livro de artista.
8 x 15 x 25 ¢cm, 2010.

129 "LUGAR DE" - montagem na Sala
Século XXI, 3 convite de Samir Assaleh/
Alepo, Siria, atual curador do Museu de Arte
de Huelva, agosto 2010.
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Helena muestra sus impresiones ‘corpo-pele’ colgadas del techo,
convirtiendo su obra grifica en instalaciones tridimensionales,
creando, a través de la accidn, espacios transitables en los que el
espectador siente y se impregna de su obra a través de los cinco
sentidos. Otro elemento conformador de su trabajo es el factor
tiempo, el tiempo de recorrido entre las piezas ofrece a sus instala-
ciones una cuarta dimensién, provocando que el espectador forme

parte de la obra en sus pasajes por la misma'*°.

O curador que recebeu as obras pela transportadora,
contou-me que carregou os Policorpos em suas maos, como
se estivesse carregando um corpo que pudesse também sen-

tir seus tratos, e trocou com eles momentos de afecgoes.

Cuando contemplo la obra de Helena mi memoria retrocede en el
tempo deseando reconstruir cuerpos, conectar formas, depurar y
profundizar en sensaciones y percepciones, experimentando una
necesidad que as veces se convierte en ansiedad, buscando perfilar
contenidos que calman mi reflexién y extienden mi alma. He lle-
vado las obras de Helena en mis manos abiertas; en el momento
de tocarlas un flujo de recuerdos se acciond: sensaciones, texturas,
mejillas, labios, telas otomanas, mobiliario antiguo, objetos mordi-
dos por el tempo, el suave tacto de las caricias de mi abuela Zakieh,
las manos rudas de mi abuelo el escultor, tallador de las piedras
mas resistentes del Medio Oriente, la piel de cordero curada utili-
zada por los beduinos para conservar la mantequilla que nos ven-
dian por encargo, aquellas sabanas antiquisimas perfumadas con

limones naturales en el hogar viejo de mis padres'®.

130 RAMON, Jose Manuel Guillén.
Professor tutor na Universidade Politecnica

As contingéncias me encaminharam a pensar o espa- _ :
de Valencia. Excerto do texto escrito para o

¢o. Vejo nas instalagcdes uma extensdo espacial que coincide c?télogo damostra "Lugar de”.
com a cidade dos surrealistas, nio mais reveladora de um 131 ASSALEH, Samir. Curador e professor

. 5 na Universidad de Huelva. Excerto do texto
lugar regrado e seguro, como as cidades de Platdo e Descar- escrito para o catalogo da mostra "Lugar de”.
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tes, das certezas e verdades prometidas pelos ideais da Razao,
mas um lugar dos desejos, dos cruzamentos insdlitos, das
passagens, das ambiguidades, das imagens dialéticas, como
assinala Walter Benjamin: espacos que, tais como os sonhos,
trazem encruzilhadas, passagens contraditérias, que se mis-
turam produzindo um ambiente propicio ao repouso inquie-
to'*?. Corpos incoerciveis nela se disseminam, em seus me-
andros, suas ruelas, seus livros, seus retratos. O ambiente
repleto me faz passear em meu préprio labirinto obscuro,
pleno de odores, mucosas, fissuras, que permitem a visao
mais ao fundo e mais a frente.

Uma instalacdo pode propor ao visitante uma experi-
éncia estética que abarca os cinco sentidos, pois o corpo estd
entre as coisas, no meio. A iluminagdo ténue cria uma re-
ducdo fisica de apreensdo do espago pelo olho, estimulando
outras possibilidades perceptivas dos sentidos. Das projecoes
da luz e das sombras, emanam as duvidas, as tensées. Do
latex e do papel impresso pela pedra, vibra a energia dos
corpos jorrados das entranhas, da drvore e da terra, numa
conquista de espago. Um exercicio fenomenoldgico, no en-
trelacamento do ser-mundo-obra.

Uma instalagdo ¢ um espago que incorpora, fenome-
nologicamente, a a¢io do corpo do espectador. E um espaco
com qualidades afetivas, espacos-afetos, como diria o autor
Félix Guattari'®®, espagos-vivéncia, que se geram a partir da
experiéncia corporal subjetiva. Como no que propde a artista
Renata Pedrosa com sua ‘Casa Dentada’, trazendo a sensagio
ao espectador de estar em um interior com saliéncias, que

tocam e provocam nossa pClC.

Imagem 84: Renata Pedrosa. Casa dentada,
1999-2000, Meia-calga, poliéster e arame
de cobre.

132 BENJAMIN, Walter. Passagens (1927-
1940). S3o Paulo: Imprensa Oficial/IMESP/
UFMG, 2006.

133 GUATTARI, Felix. Caosmose. Rio de
Janeiro: Ed 34, 1992.
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OS CORPOS-PELE

Em relacao a gravura, os Policorpos lhe proporcionam
uma conquista de espaco. A imagem-gravura se liberta da
opressdo do branco passe-par-tout, da transparente e distan-
ciavel protec¢do do vidro, da limita¢do da moldura. Ela se sol-
ta no espago tridimensional, torna-se a ‘imagem gravante’.
Oferece-se, sem resguardos ao espectador, que pode sentir

seu cheiro, tocar suas rugas, ultrapassar pelas suas fissuras.

O processo de impressdo litografica revela, pelo conta-
to do rolo com a pedra, imagens origindrias. Faz retornar a
superficie, as marcas dos gestos, onde estd incluido o tempo-
espago, a subjetividade-objetividade, ressignificando as sensa-
¢0es oferecidas a pedra, pelo meu corpo.

A repeticdo ativa a imagem, multiplica, fundi, difundi,
incessantemente corpos da gravura-pele no espago-tempo.

Profundidade e superficie, desejo e morte. E a impressao
com sua pergunta dicotdbmica, em alusdo tanto a proximidade
quanto a distancia, o contato e a evanescéncia. A brecha entre
0 que se perdeu e o que fica. Penso na impressdo (experiéncia)
que marca meu corpo, e transubstancia-se em outros corpos
(gravuras/latex). Uma transmutagdo, uma proliferagdo de eus.
Algo que provoca pensar, no interior do exterior e no exterior
do interior, que a duplicidade do sentir torna possiveis, e “sem
0S qQuais nunca se compreenderdo a quase-presenga e visibilidade

iminentes que constituem todo o problema do imagindrio’*>+,

tdo distante e tdo proximo do atual. Colagens, hibridagdes, unido 134 MERLEAU-PONTY, Maurice. O olho e o
espirito. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2003, p.
de bordas. 90.

143



rd

Imagem 86: HKanaan. Policorpos (detalhes), 2007/2008. Imagem 85: HKanaan. Policorpos (detalhes),

2008/2010.

Proponho, com a montagem, um espa¢o ndo fixo,
repleto de corpos sem érgaos, ou corpos ndémades, que se
constroem a partir do contexto e das relagdes com o ambien-
te. Tudo é parte do corpo instala¢do, paredes, luz, teto (pé
direito), e a extensdo do lugar, juntos fardo a contingéncia,
sem exigéncias. Os latex-lito ndo seguem nenhuma ordem,
deixando-se suspender em qualquer direc¢do e altura — mais
proximos, mais distantes — seguindo o ritmo do instante em
que monto a instalacdo.

Fui jogando os corpos-pele nos varais, sem calcular
centro € ordem, espagos/fluxos se comutaram com os cor-
pos invertebrados. Um movimento que desloca meu corpo
para um lugar sem certezas, sem regras. E como passear em
um ‘jardim das veredas’ que se bifurcam, como diria Luis

Borges, em seu Livro de Areia. Lugar movedico, liquido,
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nomade. Ndo ¢ mais o eu cartesiano que ali vagueia, mas
um corpo coletivo, interfaceado, inconformado, que se des-
faz, um corpo em queda, sem saber onde caird. A qualquer
momento um corpo pode despencar, colando-se em outro,
desfazendo-se em pedacos, ou permanecendo dias por um

fio. Uma queda lenta.

Imagem 87: HKanaan. Policorpos, 2008.

Posso pensar a instala¢do dos corpos-pele na perspecti-
va da duragdo bergsoniana? Isso me proporcionaria deslocar
o pensar do espago multiplicidade quantitativo da edicdo, e
mergulhar no tempo multiplicidade qualitativa, percebendo
os corpos que ali vagueiam, desde sua primeira pele, encon-
trando, em cada exemplar, uma diferenca. Deixo de pensar o
movimento como deslocamento no espago, € passo a pensa-
lo a partir de uma matriz de natureza biolégica. Deparo-me
com que é moével, fluente, fugaz, fugidio, fluxo ininterrupto,
heterogéneo; nao sé pela diferenciacdo espacial, mas pela
intensidade na singularidade de cada pele impressa. A ins-
talagdio ¢ relacdo entre corpos. Conjunto mutante. Fluxo em
permanente intera¢io, em mutua transformacdo, matéria no

espago-tempo.
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Na montagem do ambiente, onde suspendo os corpos-
temporais, sugiro que o espaco tenha tomado o lugar desse
tempo composto, se encaminhado a um espago também des-
continuo, cujas diferencgas, de cada corpo impresso, criam
um espago com corpos sem 6rgaos. Formas fragmentdrias
num s6. Um ambiente andrquico-analégico, pensando na
analogia que nos propde Paul Valéry: “analogia ¢ a faculdade
de variar as imagens, de combind-las, de fazer com que a
parte de uma coexista com a parte da outra, e de perceber,
voluntariamente ou ndo, a liga¢do de suas estruturas.” O se-
gredo estd, e ndo poderia deixar de estar, diz ele, nas rela¢oes
que encontramos, que somos “forcados a encontrar entre
coisas cuja lei de continuidade nos escapa”?®’. Um didlogo
entre coisas/imagens que comportam afinidades e conflitos,
sem pensar apenas em continuidade, mas, também, nos im-
passes e rupturas da estrutura. Uma agdo relacional que se
d4 de um corpo para outro. Um espago descontinuo, consti-

tuido pela singularidade de cada corpo.

Estou no meio, no entre, entre os corpos, entre as
linguagens. Estou no “desejo, no intervalo que faz a passagem
da nossa profundidade a superficie’*>¢. Meu corpo experimen -
ta um movimento circulatério, constantes trocas, pratica e
reflexdo, repetigdo e diferenga, semelhantes e dessemelhantes.
Estou na borda, visualizo procedimentos diversos transpas-
sados por significagbes, formagdo e deslocamentos. Permito
a hibridagdo do corpo puro da gravura, que se mistura num
movimento, colando ideias, imprimindo sensagbes. Vivencio
uma osmose entre acdo e conceito, expressdo e técnica, vir-
tualidade e procedimento num fluxo-refluxo de combinagdes.

Como? Onde? Que? Quanto?

Deixo que as reagbes dos materiais suscitem suas arti-

135 VALERY, Paul. Introducdo ao método de
Leonardo da Vinci. Sao Paulo: Ed 34, 1992. pp.
21-24.

136 FONSECA, Tania M. G.. comentario no
seminario Diferenca e Repeticdo. Instituto
de Psicologia Social e Institucional. Porto
Alegre: UFRGS, setembro 2008.



culagdes para a realizagdo das conexdes e rupturas nos movi-
mentos dos corpos. Neste experimento com as aguadas lito-
graficas e o latex, ja ndo & possivel discernir o que é produzido
por mim e o que é produzido pelas matérias, Vejo aberta
uma fissura para o encontro com o real, o lugar de passagem,
a ponte entre atual e virtual. Circulo por diferentes vasos e
veias em ramificagbes que escorvem em todas as diregdes. Nao
¢ cortar e cicatrizar. A ferida esta aberta exposta ao sol, a
chuva e ao vento, um didlogo do meu corpo com o corpo do
mundo, das pedras, do papel, da tinta. Um didlogo que pode
ser desviado, fragmentado, dobrado, sem perdas, sem finitude
estabelecida. Pesquisar em arte € difundir-se, complementan-
do-se, mesmo nos antagonismos, como diz Harold Boom*>7,
somos filhos da angistia da influéncia, e no caos procuramos

uma sintese, preparando matrizes de relacionamentos.

Nio trabalho com materiais reciclados ou descartados,
mas essa aglomeracdo que foi se fazendo, a partir das co-
lagens, me remete ao trabalho de Kurt Schwitters, que foi
acumulando coisas, levando a um descontrole nas suas insta-
lacdes. Eu fabrico os corpos, mas eles tém as vezes, aparéncia
de usados, de coisas que ja ndo teriam um fim, a ndo ser estar
ali expostos ao olhar. Merz'*® era o nome que o artista dava
as suas obras, sem diferenciar se eram poemas, colagens, ins-
talacdo. Ele trabalhava muito com aquilo que se chama “lixo
cultural”, elevando-o ao status de obra de arte. No seu traba-
lho em artes plasticas usou os mais variados detritos, como
cacos de vidro, jornais, ferros velhos, para compor, especial-
mente, suas famosas colagens iniciadas na época da aproxi-
macao com os dadaistas. Desejava, com sua Merz art, “criar
relacionamentos entre as coisas do mundo”. O Merzbau ¢
uma obra sem fim, sem planejamento, que recebia elementos

novos a cada dia, fazendo de sua prépria casa a sua obra.

137 BLOOM, Harold. A angustia da influ-
éncia. Uma teoria da poesia. Rio de Janeiro:
Imago, 2002.

138 Merz é uma palavra criada pelo
inventor da instalagdo artistica, o artista
alemado Kurt Schwitters, para designar

cada um dos seus processos criativos e o
seu préprio estilo. Artista plastico e poeta,
ndo se condicionava as regras de nenhum
"ismo”, embora se identificasse com varios
movimentos de vanguarda do inicio do
século XX. Desta forma, criou o termo Merz,
retirado de um impresso com um nome
alem3o para Banco do Comércio (Kom-
merzbank), o qual utilizou em um trabalho
de colagem, e continuou usando o termo
para designar os seus quadros. Em seguida,
estendeu esta denominagdo a sua poesia
e, depois, a toda a sua atividade corres-
pondente. Sendo os seus quadros e a sua
poesia Merz feita com aquilo que seriam
os restos ignorados pela sociedade apés o
consumo gerado pela civilizagdo indus-
trial e comercial, fazia sentido utilizar um
fragmento de uma palavra para denominar a
sua arte. Produziu suas pinturas ou colagens
com materiais encontrados no lixo, como
jornais, impressos, quadrinhos.
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OS RETRATOS

Pego pequenas litografias, fragmentos de papel im-
presso e rasgado, e restos de litex, os junto colando partes,
mas deixando que os buracos abram visualidades disformes.
Solto-as sobre o avesso de molduras antigas e apenas fixo
algumas bordas, com tachinhas, sem preocupacgdo de centra-
lizd-las ou equilibrd-las nos limites da madeira. S6 depois é
que as viro e recebo a imagem formada no acaso do gesto e
da matéria. As aparéncias se tornam contingéncias na série
‘Retratos’. Detalhes particulares de um corpo que suscita um
estimulo renovado e necessirio para minha pesquisa: Até
onde pode uma gravura? Até onde vai a técnica? O ato de
enquadrar uma imagem, repetindo o gesto de meus ante-
passados, para que o retrato dos meus semelhantes ali per-
manecesse, ¢ substituido pela acomodagio informal de um

corpo-pele, causando-me estranhamento.

Imagem 88: HKanaan, Retratos. 8 x 8 cm, a 45 x 35cm, 2008.
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Olho-me no espelho que deixo entre os retratos-ldtex,
jogados nas molduras herdadas dos que ji ndo estdo ali. Essa
presenca-auséncia me faz pensar no retrato do eu agora. No
espelho me recebo, percebo. Olhar os corpos, aprofundar-se
neles e deles receber o olhar. “A carne é fendmeno de espe-
lho e o espelho € extensdao da minha relagdo com meu cor-
po”**’. Imagem do fluxo quando me encontro no reflexo, em
meio a série que monto como uma ‘galeria de retratos’. Sem
vidros para estancar, as dobras do litex e as rugas do papel
se refazem sem repouso, sobressaindo das molduras. “Carne
que se fard e que fez corpo, e que, no pequeno espelho, pode-
mos reconhecer como 0 avesso que NOs CONCErne € que serd
sempre mais do que poderemos vir-a-ser”'*°. Retratos que se
desassemelham com a finitude e a transitoriedade de meu
corpo. Constante movimento dos corpos incontorndveis, a
procura de si mesmos, no tempo e no espago. O incontor-
ndvel, a0 mesmo tempo em que suscita aquilo que escapa
como forma corporal, é para o incorporal aquilo que nio se
pode escapar, algo que se tem realmente que enfrentar.

Um vaivém entre a extrema distancia e a mais préxi-
ma familiaridade. Como nos retratos pintados por Francis
Bacon, ressaltando o que difiro, pois ele deforma e eu desas-
semelho. A estética de Bacon traz algo da verdade que revela,
sem apaziguamento. Bacon atira-nos o real na cara, retrata a
violéncia intima das coisas reais. O efeito de suas distor¢des
¢ o de burlar a rotina do olhar, capturando, inesperadamen-
te, o espectador e fazendo do aversivo algo convidativo ao
olhar. £ justamente esse ‘convite’ que a obra de arte porta,
que faz com que Freud veja o trabalho do pintor como sendo
pura criacdo do desejo, pois o pintor tenta abordar, através de
sua obra, o enigma do visivel e das interroga¢des do mundo.

Bacon pinta os fluxos e fluidos da matéria, expondo,

ao mesmo tempo, o seu lado efémero, fugaz e perecivel.

139 MERLEAU-PONTY, Maurice. O visivel
e o invisivel. Sao Paulo: Perspectiva, 2000.
p.231.

140 FONSECA, Tania M. G., texto escrito
para mostra que intitulei Impressdes que re-
im-pelem, impresso no catdlogo do Museu
de Arte Contemporanea do Mato Grosso do
Sul, jutho/2008.
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Aborda a figura com tragos intensos; em suas imagens, ¢
como se a carne em desintegracdo se reconstruisse como
corpo, numa angustiada retomada de consciéncia da prépria
condic¢do. Uma das obsessdes nomeadas por ele € pela beleza
do colorido da carne: “Bom, claro, ndés somos carne, SOmos
carcaga em potencial. Sempre que entro num agougue penso
que ¢é surpreendente eu ndo estar ali no lugar do animal”*..
Bacon, aqui, nos remete ao que Lacan afirma no semindrio
sobre a angustia: “Sempre ha no corpo, e inclusive por causa
desse compromisso da dialética significante, algo separado,
algo feito estatua, algo desde esse momento inerte: a libra de
carne”*?. Suas figuras retratam a selvageria de uma orgia de
carnes dilaceradas, feridas tensas, em constante movimento
de luta, como se fossem uma tnica substancia, um amonto-
ado de carne, sendo impossivel a distin¢do dos corpos. Fran-
cis Bacon € um artista que nao disfarca o real despedacado,

e as fantasias em torno da imagem fragmentada do corpo.

OS LIVROS DE ARTISTA

Vou até o latex que ji se esparramou sem controles,
extrapolou o pldstico, escorreu sobre o tapete e estancou na
madeira do piso contra a parede. Trés peles se fazendo: uma
lisa, uma enrugada e uma escura. Foram dias de espera, até
poder tocd-las. Espera agitada, pois ndo se faz para o encon-
tro a um estado inanimado e indiferente da matéria, mas
para uma pura forma, que abjura a matéria. Expectativa, no

pela forma perfeita, mas pelo seu devir incerto.

141 SYLVESTER, David. Entrevistas com
Francis Bacon. Sao Paulo: Cosac & Naify,
1975, p. 46.

142 LACAN, Jacques. O Seminario. Rio de
Janeiro: Zahar, 1998.
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Imagem 89: HKanaan. Livros de artista. 4 x 8 cm a 10 x 14 cm, 2008/2010.

A tinta da litografia ja penetrou no papel. Comego a
recolher as impressdes que recobriam as paredes em secado-
ves-varais. Empilho-as, folha a folha, formando camadas de
inscrigbes, peles-inscrigdes. sso me traz a ideia de livros. De-
pois de rasga-los, vou misturd-los ao latex e costurd-los, exer-
citar as aulas de encadernagdo que tive ainda na graduagao e
que ministrei na UFPel, em cursos de extensdo. Quero costurar
as ideias, dar uma atmosfera de conto para as linhas trémulas
das aguadas, das estrias, das incertezas que se imprimiram na

tenacidade do papel.

Na instala¢do, além dos corpos suspensos e dos retra-
tos que estdo nas paredes, deparo-me com esses pequenos

livros. Posso té-los em minhas maos, e pressinto ali um mo-
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vimento polimérfico, ritmado pelo volver das pdginas per-
gaminhos, de onde emergem imagens de um corpo amorfo,
constituido por impressoes litograficas sobre o fino papel,
e laminas de latex ainda sem forma. Os actiimulos, dobras,
rasgos, buracos, se transformam no contato, na caricia e na
repulsa que podem provocar suas texturas, sua aparéncia
efémera, sua pegajosidade, seus pedagos que se soltam, que
sobram em nossas maos, causando impressdes com suas pre-

sencas fétidas.

Papéis, agulhas, corddes, litografias e ldtex preenchem
as minhas mil e uma noites, nas paginas, sons, cheiros e tex-
turas que habitam a wmeméria e o esquecimento de minha
origem arabe. Livros-de-artista que nesta série os chamo de
livros de autoajuda. Eles sdo feitos de peles-lito-latex, para
serem tocados, cheirados, acariciados, repelidos. Noite apés
noite, até o amanhecer, tecendo peles, procurando palavras,

costurando pedagos de um corpo ndomade.

143 trabalha com livros feitos

A artista Amélia Toledo
com transparéncias, elemento que sempre se faz presente
nas suas obras. Os livros sio montados com papel de seda co-
loridos, com cortes e rasgos, sobrepondo partes, construindo

pela translucidez, estruturando imagens sem avessos.

Cada imagem se forma em uma ocorréncia inesperada, concor-
rendo para esse imprevisto da técnica manual de rasgar papel e
montar as sobreposi¢des, com resultados diferentes na frente e
no verso. [...] Como se destinam a ser folheadas, o que se oferece

efetivamente ao leitor € o efeito da sucessdao™*.

143 TOLEDO, Amélia. Artista brasileira,
nasceu em Sao Paulo, onde vive e trabalha
com gravura, pintura e escultura. Sua énfase
estd em seguir formas encontradas ‘prontas’
na natureza.

144 BELLUZZO, Ana Maria. Entre, a obra
estd aberta. In: TOLEDO, Amelia. Catalogo da
Galeria de arte do SESI, 1999.
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Meu interesse por livros de artista vem junto com a
gravura, alids, a histéria da gravura estd fortemente ligada
com a forma livro e, consequentemente, quem a faz tem
um contato direto com essa possibilidade de apresentar ima-
gens. No IAD"*®| coordenei, durante dois anos, um grupo de
pesquisa'*® com investigagdes pritico tedricas, que cruzavam
litografia, calcografia, xilogravura e infografia, na confec¢ao
de livros de artista. No estigio de doutorado, tive oportu-
nidade de conviver com artistas que muito trabalham com
livros de artista. Conheci inimeras associagdes e grupos eu-
ropeus, mexicanos € argentinos, que convergem artistas in-
teressados na pratica e discussdao do que pode ser feito nessa

drea'*’

. Aqui, no Brasil, temos também muita atividade nesse
setor e, como pesquisa e banco de dados, cito a dissertagio e
a tese de Paulo Silveira'*®.

Esses desvios que se implantaram na medida em que
fui realizando o trabalho, me foram trazidos pelas sensacoes
apreendidas. A matéria em suas metamorfoses temporais
propiciou-me a experiéncia vivida. No préximo capitulo
abordarei modos que me levaram a tais experimentacdes
diante de um fazer que se apresenta pela repeticio e diferen-

¢a no espago-tempo.

145 Instituto de Artes e Design/Universi-
dade Federal de Pelotas.

146  Livros linfograficos: uma metalingua-
gem.COCEPE n° 080302011 PRPPG/UFPel.

147 (Ver) CHEMA, Eléxpuru. Red libros
de artista. Disponivel em: <http://www.
librodeartista.info>.

148 (Ver) SILVEIRA, Paulo. As existéncias
da narrativa no livro de artista(tese), e Livro
de artista da ternura a injuria (dissertacdo).
Porto Alegre: PPGAV/IA/UFRGS, 1998. A obra
examina a instauragdo da categoria do livro
de artista (incluindo o livro-objeto), a partir
dos trabalhos de alguns de seus principais
pesquisadores e da analise de obras de
artistas nacionais e internacionais. O autor
propde que as gradagdes percebidas ndo
s6 podem como devem ser instrumentos da
conceitualizagdo e caracteriza¢do da obra

e da categoria na qual ela se insere, desde
certos exemplares do livro ilustrado até
todo e qualquer livro-objeto. Nas paginas
145, 256, 258 aparecem citados dois de
meus trabalhos.
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4. DAS IMPRESSOES LITOGRAFICAS
AS IMPRESSOES DE SENTIDO
Subjetividades técnico-estéticas

Atencao: percepcao requer
envolvimento.

Antoni Muntadas

Nesta terceira e Ultima parte, comento, mais especifi-
camente, impressdes de sentido que impregnaram a experi-
éncia nas primeiras sensac¢des no atelier e no contato com os
Policorpos quando em outros lugares, nos diferentes corpos
que assume e nos diferentes espagos que habitam.

A pesquisa partiu do procedimento técnico e foi se en-
caminhando para um olhar fenomenolégico na experiéncia
litografica, isto é, para uma distensao dos campos relacionais
que ali circulam. Perceber é deixar surgir as coisas que pas-
sam despercebidas. O olhar contaminado pelo senso comum,
pelos saberes tematizados, que, muitas vezes, acompanham
as aulas, os ateliés, e os gabinetes de gravura, apresentam as
coisas de uma forma que as tornam muito evidentes, quase
6bvias, que se baseiam na repeticdo que dirige para o aper-
feicoamento técnico. Mas, perceber é conseguir se despren-
der das tecnicidades, e isso s6 é possivel se me abstenho
delas pelo menos por uns instantes, nos momentos em que
o acaso me leva a suspendé-la. Um distanciamento que me
permite olhar o que pertence ao procedimento técnico € o

que se abrird na experiéncia.
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A dimensdo da pedra ndo ¢ mais limite, a sobra de
tinta nos rolos ndo impede o inicio de nova impressdo, a
gramatura do papel ja ndo é exigéncia para uma imagem ser
considerada uma gravura. Isso me fazia ‘ser por eles utiliza-
da’, em vez de espantar-me ou admirar-me com eles. O que
desejo é me surpreender, e conceber o sujeito como condi¢io
sine qua non do mundo, como “transcendéncia em dire¢io ao
mundo”*’. Para isso, é necessario libertar-me da dificuldade
em romper com a familiaridade que tenho com as coisas,
pois s6 esta ruptura poderd dar a conhecer as diferencas, a
visualizar os desvios, conseguindo, até mesmo, ver surgir
uma forma que estaria até entdo desmotivada.

Descrevendo a experiéncia com os Policorpos, a partir
da condicdo de sujeito estético — que percebe as diferentes
impressoes, desde o preparo da matriz até o espago da ins-
talacdo — posso deslocar o processo sequencial com inicio,
meio e fim, para um algo n3o completamente objetivavel.
Esse foi o recorte perceptivo que se imprimiu na experiéncia
com as ‘coisas corpo’. Sentir o peso da pedra, a porosidade,
o liquido viscoso, o cheiro repulsivo, os movimentos sem
contornos. A pedra ndo ¢ mais somente uma rocha extinta,
explorada pelas antigas oficinas graficas. O latex nao ¢ ape-
nas um liquido comprado em potes, para ser industrializado
em acessorios hospitalares ou calgadistas.

Em contato com a pedra, a goma arabica, a 4gua,
o breu e o latex, matérias naturais que utilizo no atelier,
meu corpo torna-se consciéncia em rela¢do perceptiva ao
que me cerca, aproximando-me deles quase até a indistin-

¢do, “um retorno s coisas mesmas”**°

, aos fendmenos, aos
incorporais.

A artista Fldvia Ribeiro', que transforma folhas de
papel arroz em peles, na instalacdo ‘Corpos Associados’ de

2002, diz:

149 MATOS DIAS, Isabel. Elogio do Sensi-
vel. Lisboa: Litoral Edi¢des, 1989, p. 79.

150 HUSSERL, Edmund (1859-1938). “Cién-
cia dos fenémenos” remonta a Lambert, a
Kant, a Hegel, a Hartmann. A fenomenologia,
enquanto movimento e método do pensar,
inicia-se com o filésofo austro-hingaro
Edmund Husserl, e tem como lema o
“"retorno as coisas mesmas”, 0 regresso aos
fendmenos, 3o modo de aparecer vivido
antes de ser tematizado.

151 RIBEIRO, Flavia. Nasceu em 1954, Sdo
Paulo-Brasil. Pintora, escultora e gravadora.
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“E se a coisa se expressa assim, através de si mesma,
perfeitamente, tdo perfeitamente, que seja impossivel distin-
gui-la de si prépria, ou melhor, do que lhe é préprio na sua
esfera mais funda?”**?, Ela pendura os papéis lado a lado na
parede, presos por pequenos pregos, deixando que sua leve-
za, com deslocamentos do ar, produza movimentos. Peles
tatuadas por flores douradas compartilham transparéncias e
espagos. Ar, pele, flores, contatos, imagens. Impressoes, asso-
ciagdes entre corpos.

As mulheres Navajo'® nunca terminam uma tapeca-
ria. Elas deixam um buraco, pois dizem que assim evitam
que ela fique presa em malhas demasiadamente perfeitas.
Buracos onde ecoam as bordas exteriores, comunicando o
dentro e o fora, as diferencas de intensidades. Um buraco-
borda que se funde e se confunde com o dentro e o fora."**

Exercicio do olhar, do olfato, da audicdo, do tato.
Olhos que arrancam, rasgam, penetram. Corpos que se
transmutam, gravando impressdes nos sentidos, resgatando
singularidades. A isso que Ponty chama de redugio feno-
menoldgica, fazer parecer o mundo tal como ele é, antes de

qualquer reflexdo.

A percepcdo estd diretamente ligada a fenomenologia,
modo de ver e ser, que se instaurou nesta investigacdo. Se-

gundo Merleau-Ponty'*®

, a fenomenologia visa o regresso ao
mundo antes do conhecimento, um retorno a um mundo
origindrio, que “estd ja 14” antes de ser constituido pela cons-
ciéncia. Uma experiéncia de relacdo natural com o mundo,
um contato consciente com as coisas. Com Merleau-Ponty
se redescobre o corpo como via de conhecimento. O corpo
como meio, através do qual se tem compreensio do mundo.
Novos vinculos se fazem, unindo o cognoscitivo com o sen-

sivel, e o corpo aparece enlacado ao mundo, em um sistema

Imagem 90: Flavia Ribeiro. Da série corpos
associados. P6 de bronze sobre folhas de
papel croqui, 2002.

152 THOMAS, Daniela; RIBEIRO, Flavia.
Imagem escrita. Rio de Janeiro: Graal, 1999.
p. 173.

153 Navajo —tribo indigena norte-
americana.

154 Faces e superficies. In: DELEUZE, Guil-
les. A ilha deserta. Sdo Paulo: Iluminuras,
2006, p. 355.

155 (Ver) MERLEAU-PONTY, M. Fenomenolo-
gia da Percep¢ao. Sao Paulo: Martins Fontes,
1994.
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existencial dinamico e insepardvel. Sujeito e objeto perten-
cem a um mesmo universo ontoldgico, formando o quiasma,
que ¢ a trama de relagdes fenoménicas.

Na perspectiva de Merleau-Ponty, tudo o que conhece-
mos do mundo, sabemo-lo através da nossa propria vivéncia,
da nossa experiéncia singular. Mesmo na ciéncia, o univer-
so que esta constréi é edificado sobre as nossas vivéncias e
nossas experiéncias. Este mundo percebido é um mundo vi-
vido, é uma experiéncia vivencial que é descrita — a ciéncia
¢ explicacdo ou andlise desse mundo percebido. Por mais ex-
plicagdes que engendremos, sejam elas, de vertente artistica,
zooldgica, antropolégica ou psicoldgica, o homem é, antes de
tudo, experiéncia vivida. Assim, entendo a fenomenologia
como uma descoberta vivencial e origindria. O mundo existe
antes das nossas analises ou reflexdes, ele é fonte de todos os
nossos pensamentos e de todas as nossas percepgoes.

Em uma experiéncia investigativa com a litografia,
em que as matrizes sdo pedras com formagdo que remetem
a nossa origem planetdria, a reflexdo sensivel manifesta-se
como uma verdadeira criacdo, em que o mundo ¢ dado ao
sujeito e o sujeito é dado a si mesmo. Vou descrevendo a ex-
periéncia sem construi-la. Sentindo as matérias como meio
natural. Ali se originam os pensamentos e as percepgoes,
ndo sou ‘eu’ que as crio ou constituo, apenas as percebo e as
descrevo. Certamente, lembrancas da infincia em contato
com a terra, a dgua e o fogo, em suas funcdes de sujar, lavar
e aquecer, estdo presentes no agora da memoria reabilitada
pela consciéncia senséria. No fundo, o homem ¢ o que ¢
porque estd no mundo, e é neste que ele se conhece, 0 mun-

do ressurge como a casa ou fonte das percepcoes.

No artigo A duvida de Cézanne'®®, de 1945, Merleau-

Ponty elege Cézanne como um pintor que exercita a propria

156 Id.. A ddvida de Cézanne. In: TEXTOS
SELECIONADOS. Os pensadores. Sao Paulo:
Abril cultural, 1984, pp. 113-126.
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fenomenologia. Cézanne, sem duvida, levou mais além —
tanto na pratica quanto na teoria — a relacdo da pintura com
o que ele mesmo chamou de sensagdo. Ponty alerta, mais
uma vez, para a necessidade de suspender os nossos hébi-
tos. Vivemos no meio de objetos construidos pelos homens,
entre utensilios, em casas, em ruas, em cidades e, durante
a maior parte do tempo, apenas os vemos através das agoes
humanas, nas quais eles podem ser os modos de aplicagao.
Habituamo-nos a pensar que tudo isto existe necessariamen-
te e é indestrutivel, que a qualidade técnica é o tnico e final
objetivo na gravura. Mas o que pode ser alterado é ver nela
a engrenagem para alcangar o outro, € ndo para repetir o
mesmo. A préxima imagem serd como um eco, uma outra
evidéncia.

A impressao e a dupla experiéncia. Materializagio e
consciéncia de um processo que ja nao obedece as regras e as
convengoes estabelecidas como padrdes para ser uma gravu-
ra*®’. Imprimir levando em conta o campo relacional que se
abre entre meu corpo e os equipamentos, os instrumentos,
as substancias quimicas, as impressdes, os contatos, trocas,
adigdes, subtragdes. O corpo que foi? Ou, o que serd? O que
estd na matriz ou o que estard no papel? Como me orientar
no movimento? Deixar o acontecimento me levar?

Nesta investigacdo, em que me debruco sobre o pro-
cedimento da litografia, procurando encontrar seus desvios,
busco no paradoxo da gravura argumentos para afirmacao da
possibilidade da variagao, e a encontro, sobretudo, na segun-
da parte de seu procedimento, na impressao.

Sobre isso, o aguafortista’®® Ludovic Napole6n Lépic
(séc. XIX) — introdutor de Edgar Degas (1834-1917) nesse meio,
e na pratica do monotipo — empregou o termo ‘dgua forte
mével’, em seu escrito Comment je devins graveur d leau-forte'™.

Tratava-se de reconhecer e fomentar o ‘status’ de cada prova

157 As convengdes da gravura foram
estabelecidas no Ill Congresso Internacional
de Artes Plasticas, celebrado em Viena em
1960, utilizando vocabulario especifico,
considerando o que é uma gravura original,
para seu valor no mercado vigente. Edicao
numerada; assinatura em cada exemplar;
Imagem executada pelo artista na matriz;
com margens em branco. KANAAN, Helena.
(Org.) Manual de Gravura. Pelotas: Editora e
Gréfica Universitaria, 2004, pp. 41-42.

158 Aguaforte — modalidade da gravura
em metal que trabalha com acidos para
corrosdo da placa. (Ibid., p. 35).

159 LEPIC, Ludovic Napoledn. Comment
je devians graveur a l'eau-forte. (ensaio his-
térico para Raoul de Saint-Arroman, Veuve
Cadart) Paris: 1876.
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enquanto obra distinta e Gnica, conhecida como ‘prova rara’,

que passou a ser chamada de belle épreuve™®

. Nessa época, por
volta de 1870, muitos artistas pintores se juntaram aos ateli€s
de gravura, aumentando as Sociedades de Aguafortistas, pro-
ximos, em maior ou menor medida, as inten¢des impressio-
nistas, e sentiram a necessidade de dar um novo carater a gra-
vura, como foi o caso de Camille Pissarro e James Whistler. A
Histdria da Arte oferece varios momentos para analisar essas
necessidades de mudanga, € o impressionismo traz muitas
evidencias de que hd diferentes maneiras de explorar o visi-
vel. “Sdo impressionistas no sentido de que ndo pintam uma

. . ~ . 9161
paisage€m, mas a 1mpressao causada POr uma paisagem .

DAS TANGENCIAS AS CONTINGENCIAS

Percebo também para os Policorpos, na convivéncia
entre as matérias, a importancia das coisas que tangem. Tan-
genciar ¢é passar, estar muito préximo de, tocar, rocgar, rela-
cionar-se, ligar-se estruturalmente'®®. Algo que estd paralelo
sem ser o mesmo, ponto acionador de laténcias, poténcias,
virtualidades. Tanger as coisas nos faz percebé-las, enfatiza
experiéncias, revela diferentes niveis entre interior e exte-
rior, ir e vir, subjetividade e objetividade, aglutinando pro-
fundidade e superficie. Um ectismo, como o que tange nossa
pele, e a pele da pedra matriz, condensando o mais intimo
com o mais afastado. A tangéncia potencializa as contingén-
cias, desperta sintomas, relaciona e interage coisas, atos, cor-
pos. Um entre por onde deslizam calores, vapores, odores,
deixando rastros de tensio, desejos, incertezas.

Contingéncia ¢ a qualidade do que ¢ contingente. Que
pode ou ndo ocorrer, incerto, eventual'®®. Tudo ¢ latente, es-

tamos a mercé das contingéncias. No ato criativo, deixamos

160 CARRTE, Juan; VEJA, Jesusa. Grabado
y creacion grdfica. Madrid: Cuadernos de
Historia del Arte, n°48, Historia 16, p. 32.

161 Le siecie. In: NOCHLIN, Linda. Impres-
sionism and Post-impressionism1874-1904;
Sources and documents. New York: Prentice
Hall, 1973, p. 329.

162 Verbete tangéncia.

In: INSTITUTO ANTONIO HOUAISS DE
LEXICOGRAFIA. Diciondrio Houaiss da Lingua
portuguesa. Rio de Janeiro: Objetiva, 2004,
p. 1810.

163 Verbete contingéncia (Ibid., p. 535).
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abertos todos nossos poros, como na pedra-matriz, para que
ocorra, depois da tangéncia, a contingéncia. E preciso deixar
o corpo se impressionar, receber pela pele as sensagdes, que
atingirdo o fundo, e se refardo em superficie. Marcas, memé-
rias que retornam como obra, gravura, consciéncia.

Durante os dias, imersa no atelier, pensei na ‘coisa
corpo’, no Policorpo, como um corpo encarnado'®®, feito de
sensacoes, de tempos, de esperas, de dobras e lisuras. O ‘in-
carnat’ seria esse ato de passagem, um movimento oscilatério
entre superficie e profundidade, o eu e o Eu, uma tranga
temporalizada entre o papel, a tinta, o latex, e o sujeito que
V€, toca, sente. Lugar de didlogo com as coisas e com os ou-
tros, a pele, esse entre que define uma marca e é marcado
pelo mundo.

O Policorpo me traz tanto um sentido de limite, de
separac¢do, como, também, de intervalo, que manifesta o su-
jeito. Nosso invélucro “estremece, exprime, respira, escuta,
recebe, recusa. Os Orgios irrigam toda pele de desejo, de
escuta, de vista ou de odor”*®®.

Vejo pela superficie, mas essa fronteira significa es-
pacamento e revela um olhar mais profundo, paradoxo da
superficie. A pele é corpo e, ao mesmo tempo, a matéria
incorpérea da fronteira. E no territério-pele que estd o mais
profundo da superficie, pois a pele — corpo em si paradoxal
— ¢ o territdrio préprio da atualizacdo; recriacdo em turbi-
lhdo de virtuais e atuais: movimento-ac¢ao da fronteira, da
pedra-matriz, do Policorpo, do meu corpo. Esse movimento-
acdo gera um territério-pele dinamico, pois ele se desterri-
torializa em continuum e, simultaneamente, se reterritorializa
em continuum nele mesmo, em um tempo menor do que o
minimo pensavel.

Michel Serres nos diz que “a pele é uma varieda-

de de contingéncias: nela, por ela, com ela, tocam-se o

164 Referindo ao ‘incarnat’, proposto por
Didi-Huberman, que "pde em jogo o estatus
da relagdo que mantém a pintura figurativa
—um plano, cores — com seu sujeito —uma
pele, uns humores. Uma relacdo de perda
entre sujeito e objeto. Se o objeto da
pintura — a pele — se perde irremediavel-
mente no plano, o que é que fica?” (Ver)
DIDI-HUBERMAN, G. La pintura encarnada.
Valencia: UPV, 2007a.

165 SERRES. Michel. Os cinco sentidos. Filo-
sofia dos corpos misturados. Rio de Janeiro:
Bertrand, 2001, p. 71.
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mundo e 0 meu corpo, o que sente e o que ¢é sentido, ela
define sua borda comum. Contingéncia quer dizer tangén-
cia comum: mundo e corpo cortam-se nela, acariciam-se
nela”®®. Contingéncia é o conjunto da experiéncia exer-
cida por tangéncias de nossos corpos-mundo, do mundo—
em—si, como nos fala Merleau Ponty. “Tocar ¢ tocar-se.
As coisas sdao o prolongamento do meu corpo € o meu
corpo € o prolongamento do mundo, através dele o mundo

rodeia-me”*¢’

. Confundo meu corpo com o0s corpos que
me rodeiam. Com meu corpo os tangencio, e eles se fazem
presentes em mim, agem em mim, num ato perceptivo
que me integra ao ambiente.

Os Policorpos se fazem por transgressoes, por metas-
tases, por perturbagdes aos cddigos convencionados as artes
graficas.

Nao se perturbam as formas sem perturbar o pensa-
mento do sujeito, sustenta Carl Einstein, em seus escritos
nos Documents'®®. Um pensamento que tangencia o estudo
meta psicoldgico freudiano de pulsio e morte em relacdo
a forma: ndo ha rigor operatdrio sem a violéncia de um as-
sassinato. Einstein se referia, mais precisamente, ao ‘collage’
cubista como decomposi¢do, como destruicao da realidade
convencional. Os corpos-pele, ou corpos excessivos, sdo co-
lagens também, sdao excessos de corpos, restos de um assassi-
nato, de uma violéncia operatéria de deScomposi¢oes, rasgos
e acumulos que se fazem pela matéria mesma, e pelo gesto

que arranca os corpos de seus lugares.

E evidente que a confec¢do da obra de arte comporta muitos ele-
mentos de crueldade e assassinato. Pois toda forma precisa de um
assassinato de outras versdes: a angustia interrompe o normal.
Descompdem-se, cada vez mais, a realidade [...] O olho ¢ atraido e

repelido, ao mesmo tempo. Esta técnica é a técnica do zero; uma

166 Ibid., p.77.

167 MERLEAU-PONTY, Maurice. O visivel
e o invisivel. Sao Paulo: Perspectiva, 1992,
p. 230.

168 Documents —Em abril de 1929, é
publicado o primeiro nimero da revista
Documents, financiada por Georges Wil-
destein, editor da Gazette de Beaux-Arts. Ela
tem como principais colabordores: Georges
Bataille (1897-1962), Georges Henri Riviére
(1897-1985) e Carl Einstein (1885-1940). Uma
revista que em sua propria constitui¢do ja
aparentava uma "mistura propriamente im-
possivel”, como diria Michel Leiris em 1963.
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dialética das formas, sob o signo da morte, um exterminio reci-
proco das partes. Totalidade nfo quer dizer aqui que um aumenta

o0 outro, sendo que um extirpa o outro'®’.

Vendo os Policorpos como ‘corpos excessivos’, penso
neles se fazendo pela morte. A morte da pedra como monta-
nha para ser matriz, a imagem morrendo na pedra para ser
no papel. A retirada da seiva da drvore e, durante o processa-
mento de expansdo e contragdo, nas trocas de estado. Ainda
o procedimento de arrancar, rasgar e abrir sulcos na matéria
emborrachada, que resiste em forcas contrdrias, acarretando
sua propria morte e ressurreicao.

Esse ato, também percebo ao observar, mais uma vez,
feitos do artista visual Nuno Ramos, quando trabalha pen-
sando na pele das coisas. Ele demonstra que o todo ndo diz
mais do que as partes, vislumbra os corpos em camadas,
evidenciando as superficies e profundidades. Sobre essas
obras que exp0s em 1990, no Centro Cultural Sao Paulo,

ele relata:

Comecei a arrancar a pele das coisas. Queria ver o que havia debai-
xo. Ergui a superficie do assoalho, que saiu inteira, sem quebrar.
Tive que descascar a pele dos tijolos aos poucos, com paciéncia. A
pele do cimento era a mais fina de todos, e a dos azulejos, refletia
como um espelho. Debaixo dessas peles parecia haver outra pele,
idéntica, porém enrugada. Retirei mais esta camada e o enrugado
da superficie aumentou. Fui retirando camadas sucessivas, cada
vez mais onduladas e acidentadas. [...] Nao era mais uma pele, nem
uma superficie: transformara-se num material arenoso qualquer.
Podia ser p6 de tijolo, cal, areia ou, quem sabe, os restos de um
defunto. Por trds de cada pele, portanto, encontrei apenas formas
degradadas da pele superficial. Ainda que os dados nio sejam su-

ficientes devo concluir que esta primeira camada nao recobre um

169 EISNTEIN, Carl (1885-1940). L'enfance
néolithique. Etnologie de l'art moderne. In:
Documents, n. 8. Paris: BNF, 1930, pp. 115 e
479.
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interior diferenciado, mas ¢ a expressdo mais estivel deste interior,

que a repete monotonamente'”’.

Suas obras explodem como uma erupgdo, rasgam
como uma fenda aberta, entre as coisas e os significados. Ele
expde o lado amorfo, magmadtico do mundo — a face escon-
dida. Injeta vida nas pedras e nos pigmentos. Ele diz que a
arte testemunha que um contato com o mundo é possivel.

Suas obras sao seres a nossa dessemelhanca.

Arrancar, rasgar, grudar, amalgamar, derramar, cheirar.
Perceber que a obra é a prépria acdo, comenta a artista Lygia
Clark: “Ao fim o caminho se voltard t3o estreito que nao po-
derd continuar. Esse é o fim do caminho””. No final da ac¢io,
ndo fica mais nada sobre o solo, a ndo ser um montao de
espaguete de papel que ndo se aproveitaria para nada. O ato
de ‘caminhar’ marca um desses momentos de ‘comunica-
cdo forte’ que Bataille tanto consagra. Formar uma realidade
Unica, total, existencial. Sem separacdo entre sujeito e objeto.
“Niao hd nada antes, nem nada depois”. Nada mais que uma
certa consciéncia do tempo e da beleza de sua irremedidvel
perda. Perceber o ato da dgua que transborda as escarpas da
pedra, do latex que se entranha até os cantos das paredes,
do talco que pulveriza o ar que respiro, criando uma fina
camada branca sobre tudo que ali descansava. Camadas en-

VOlVCl’lteS, transparentes c potentes.

OLHO CORPO

Merleau-Ponty indica como expansdo da percepgdo o
chamado olhar corporal, que adentra ao sujeito e aos objetos,

revelando uma paridade aos elementos que compdem a na-

Imagem 91: Nuno Ramos. Lajes, 1995.

170 TASSINARI; MAMI; NAVES. depoimento
do artista. In: RAMOS, Nunes. Textos. Sdo Pau-
lo: Atica, 1996, p. 62.

171 CLARK, Lygia (1920-1988). 1964: Cami-
nhando. Cole¢do Arte Brasileira Contempo-
ranea. Rio de Janeiro: Funarte, 1980, p. 27.
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tureza: o pintor olha para seu modelo ao mesmo tempo em
que este o questiona. Esse novo olhar é corporal porque se
movimenta e, antes de qualquer tentativa de reflexdo, sente
o mundo que o cerca. Sua preocupagio nao ¢ superar 0 mun-
do sensivel, muito pelo contrario, o que ele deseja é adentrar
a este, conhecer seu espaco dentro da natureza. Esse tipo de
olhar retira o poder apropriativo do sujeito que olha, pois
agora o olhar ‘passa a ver o invisivel do mundo’. Apenas o
olhar atento as sensagdes o percebe. Nao aquele que deseja
passar pelas coisas, mas o que se prende a elas, que vé a si
mesmo nelas. A falta que nos constitui, como disse certa vez
Sartre. E nessa falta que se encontra o invisivel, o desvio,
o rasgo que completa. Ver uma mancha é estar no corpo
mancha: “Porquanto ndo o olho como se olha uma coisa,
ndo o fixo em seu lugar; meu olhar vagueia nele como nos
nimbos do Ser e eu vejo, segundo ele ou com ele, mais do
que o vejo”'".

O olhar corporal se espanta com o que V€, € nesse
choque transforma o sujeito em vidente e visivel, passando,
assim, a (re)criar a realidade. O mundo vé o artista e o ins-
tiga a criar, pois, segundo Merleau-Ponty, o que o artista faz
¢é “celebrar o enigma da visibilidade”. Um quadro ndo serd
jamais a representacdo da realidade, mas muito mais a per-
gunta de um sujeito que pretende entender e se enxergar no
meio do turbilhdo que constitui o mundo.

Desse modo, Merleau-Ponty defenderd a pintura contra
os ataques de Platdo. Para o filésofo francés, a arte surge do
embate com o outro, do choque do olhar com o visivel. Esse
pensamento se faz na maneira com que as coisas olham o pin-
tor, e como ele passa a criar e moldar a natureza que o marca
com um olhar. Olho e corpo constituindo um pensamento.

O olhar corporal desloca, propde uma saida da cisdo do

ver, conseguindo ver melhor as auséncias, as lacunas, levan-

172 MERLEAU-PONTY, op. cit., p.140.
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do ao ndo representar, ndo fechar os conceitos. O invisivel
como o outro lado do visivel, o que o completa e o reafirma.
O olhar corporal une os invisiveis, préoximos ou longinquos,
e constitui novas percepcdes. “A visdo é o encontro, como
numa encruzilhada, de todos os aspectos do Ser”'”. Perceber
os Policorpos como corpos excessivos € ver seus invisiveis,
desbordar seus limites, ¢ mesclar meu corpo com o0s corpos

que o compoe.

A visita que fiz 3 mostra do artista Anish Kapoor'’*, no
Museo Guggenheim de Bilbao'”®, foi um deslocamento em
terceira dimensdo através da cor-forma-espago. A retrospec-
tiva dos 30 anos de trabalho do artista revela a cor pura, li-
gada a exploracdo de formas organicas e do corpo, inspirado
pelo mundo microscépico, e pelas estruturas que refletem
sobre o som e a imagem mundo. Carne do mundo, e por isso
meu olhar para o trabalho deste artista.

Em uma obra de 1978, instalac¢do sem titulo, todo espa-
co de 900 x 600 X 450 cm estd repleto de objetos no chdo e
nas paredes. Sao azulejos, sedas, motores, armdrios cheios de
esferas, a serem observados por entre dois panos transparen-
tes, com pinceladas muito gestuais, em tinta preta. Cada um
desses signos bidimensionais, ou tri dimensionais, trazem
a ideia de secre¢des do corpo, de restos enigmadticos crian-
do um universo em si mesmo. Um universo onde, como
em muitas de suas obras, coexistem as oposi¢des: dispersio
e acumulacdo, superficie e profundidade, solidez e trans-
paréncia, cor e matéria, mobilidade e quietude, ascensdo e
queda. Corpos que se desmembram, dando nascimento aos
universos mutantes.

Os corpos como recipientes em que tem lugar a trans-
formacido. Visualidades das forcas centripetas e centrifugas

que coexistem nos corpos. Escorrimento de dguas, gorduras,

173 Ibid., p. 143

174 KAPOOR, Anish. Nasceu em Bombay,
india (1954), e estabelece-se na Inglaterra
desde 1970. Conhecido internacionalmente
por suas obras que invadem o espaco fisico
e psicologico, a produgado de Kapoor vai

de gravuras, esculturas de pigmentos as
intervencgoes site specific no chao, na pare-
de, em &reas abertas ou fechadas. E dele a
obra publica mais cara do mundo assinada
por um artista vivo. Finalizada em 2006, em
Chicago, "Cloud Gate”, no Millenium Park,
custou 23 milhdes de doélares.

175 Retrospectiva dos 30 anos trabalho,
montada, pela primeira vez, na Royal
Academy of Londres em 2009, e em 2010,
em Bilbao, na sua segunda montagem,
acompanhada sala por sala pelo artista.
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tintas, que se golpeiam em meio a vibrac¢des e pulsagdes,
como em uma resposta ao alento, protagonizando em for-
mas transitérias seu proprio vocabuldrio visual.

Corpos em processo, lugar onde circulam opostos,
onde se encarna a separa¢do-unido, um trabalho que anula
paradoxos numa confluéncia de interior e exterior.

Kapoor permite novas formas a matéria. Transforma
tudo em imagens, instigando as percep¢des fenomenoldgi-
cas, em obras que se auto geram, que possuem sua prépria
realidade, que nio tem forma definida, como em ‘Ferida’,
de 1988, feita de pedra e calica. Paradoxos, sentidos duplos e
complementarios da existéncia. Visdo de um processo dina-
mico em que se produz a transi¢do de um para o outro.

As obras desse artista estio centradas na exploracdo do
interno e externo, do diminutivo e monumental, dos efeitos
e das possibilidades de reflexdo, do espaco superficie e do
espaco profundo. O trabalho de Kapoor comega a partir de
um interesse na superficie irregular das rochas, montanhas,
e sua relacdo com a cor e o fundo, e vai ao que atualmente
mais lhe interessa, que é pensar no que mantém 0 nosso cor-
po interno, e qual a condi¢do do nosso corpo externo. A ele-
gancia do sinuoso, organico, macio e quente, faz sentir vivo
0 NOSSO corpo como um espago escultérico, organicamen-
te ligado ao mundo exterior. Suas esculturas, literalmente,
estouram no meio ambiente, espirrando dgua em volta, ou
pigmentos para o espago, como formas de crescimento; pro-
jecoes, como modos de envolver uma conexio continua com
o corpo do espectador, que reage, se afasta, se aproxima, se
agita, ao toque ou penetrac¢do. O olho olha e, muitas vezes,
provoca-nos uma extensao do corpo invisivel.

No mundo, existem matérias que nos estimulam os
sentidos. Na escultura, a aparéncia do material estimula a

sensacdo do tatil das coisas. Nas obras de Kapoor, visdo e
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tato ocorrem simultaneamente: o brilho da cor detona uma
dimensao sensual que estd integrada na forma escultural, de
modo insepardvel. E como se as formas fossem préprias da
emanacdo dessa cor, € a cor, um eco da forma.

Sensualidade salta de sua obra, como um testemunho da
fascinagdo exercida de que refletimos e absorvemos o mundo,
através dos poros e buracos de todo o nosso corpo. A medida
que deslizo através de sua mostra, vou percebendo o que nao é
visivel a olho nu, um calor muito palpavel, interior, de origem
sensorial, ejecdo de matéria, que bate em minha pele, criando
uma nova consciéncia que reverbera e faz sentir.

A cor do p6 que cobre cada escultura, vermelho car-
mim, azul cobalto, amarelo de cddmio, provoca efeito de si-

nestesia'’®

. Os pigmentos-forma, n3o se limitam a figurar e
se desbordam espalhados ao redor, de modo que as estrutu-
ras parecem atravessar o espacgo previsto. E surpreendente o
modo como o artista usa a cor/luz nos efeitos do vazio e
volume para transformar a percep¢ao nos objetos. A abstra-
¢do aparente de volumes ¢ uma forma de reduzir a tridimen-
sionalidade. O sentido do tato, atraido por diferentes acaba-
mentos — solidos, residuos oleosos, residuos de pigmento,
viscerais ou brilhantes superficies polidas — nio esta relacio-
nado com uma identidade pré-determinada. A escultura é o
préprio ser, é a sua propria formalidade que imprime nossos
sentidos.

‘Quando eu estou gravida’ (1992), por exemplo, consiste
de uma protuberancia esférica branca, emergindo da pare-
de. A primeira vista, passando-se pela frente, é praticamente
invisivel, é apenas um ponto fraco na parede cinza. Mas, em
uma inspecdo mais préxima, para ver o local lateralmente,
de repente surge o semicirculo como o tamanho de uma
‘barriga gravida’, a partir da superficie da parede. Ilusdes de

6tica que levam a refletir sobre a existéncia do objeto e sua

Imagem 92: Anish Kapoor. White Sand, Red
Millet, Many Flowers. Madeira, cimento e
pigmentos, dimensdes varidveis, 1982.

176 Condigdo neurolégica em que o
estimulo de um dos sentidos provoca
percepgdo em outro.
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materialidade. A provocagio dos sentidos ¢ dada pelo tatil e
pela transparéncia dos objetos que apresentam protuberan-
cias e aberturas, orificios, alongamentos. Ambivaléncia dos
corpos, associa¢do com 0s Nossos, por suas aberturas, curvas,
excregdes, experiéncias basicas do mundo, assimilam-se e
convertem-se em uma manifestacao essencial da existéncia.

O mundo escultura de Kapoor é uma celebracdo da
textura em todas as suas variedades. Olhando para suas pe-
cas, lembro a diversidade de estruturas de componentes or-
ginicos no mundo, a elasticidade, a morfologia dinamica. A
caminhada pelos corredores do museu vai produzindo im-
pressdes de sentido, ao exalar e inalar profundamente o ar,
como um exercicio preparatdrio de respiragcdo. Uma sensa-
¢do de dessemelhanca com elementos que s30 n0SsoOs corpos.
Eles nos penetram se nos deixarmos ser atraidos por suas
profundezas escuras, e nos repugnam se formos atingidos
por seus respingos sangrentos.

Caminhar examinando esses mundos objetos, pouco a
pouco, entre esculturas de cera, poliuretano, resinas e pig-
mentos, faz perceber que o nosso olho ¢ um érgao que pode
deter as sensagdes. O fora e o dentro se revelam em uma
simplicidade tangivel. O ser interior e exterior, uma forma
fisica a refletir a marca dos processos que lhes dao vida. Os
corpos-escultura sao feitos de solavancos, buracos e dobras
cutaneas que se hospedam e hospedam espagos.

A instalagdo ‘Shooting in the corner’ (2008-2009), é uma
violenta erupc¢do de pigmento no espago. Um canhio de ar
comprimido dispara a cada vinte minutos, um torpedo de 15
quilos de cera vermelha no canto da grande sala. Um cuspir
de pecas vermelhas escorre pelo chao, paredes e teto, produz
uma matéria de manifestacdo informal nas paredes do cubo
branco. A cor matéria e sua manipula¢io levam Kapoor a

estudar o processo de reproducio do corpo humano. Em-
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blemadtica, nesse sentido, ¢ a instalagio de ‘Svayambh’ (2007),
palavra indigena que significa autogerada. £ uma massa mo-
numental de cera vermelha, em forma de um trilho de gon-
dola, instalada sobre carros, que viaja para frente e para tras,
lentamente, entre trés grandes saldes. O dispositivo enorme
desliza calma e deliberadamente, recordando a vitalidade de
uma criatura; ha algo sumamente corpéreo e organico nessa

matéria que recorre os espagos.

Imagem 93: Anish Kapoor. Shooting into the corner, 2008/2009.

Em outra sala, foram construidos montes de um me-
tro de altura, uma produc¢do em massa com aparéncia de
tubos gastricos, e de objetos organicos provocando estranhe-
zas atraentes ao toque. Sdo excre¢des, mas sdo limpas. Cada
elemento tem uma relagdo organica constante e universal
que representa o processo de cria¢do e nascimento, trazendo
reminiscéncias de nossa origem e destino. A soma dos ele-
mentos, a sua relagdo com o espago através do movimento,
a propagac¢io da matéria e da cor no ambiente, o reflexo do
mundo, revelam as infinitas possibilidades da escultura para

repensar o ‘espirito da matéria’.
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Esse artista, com suas propostas corporeas, faz ressal-
tar o incorporal. Por vezes tdo sutilmente, que a tecnicidade
pode parecer vir primeiro. Mas, mesmo em uma pega muito
polida, ou em um pigmento meticulosamente montado, a

intencdo do tempo, do vazio, da acdo impressa na matéria, é

o que propde o lugar que a obra ocupa. Pelo olho, experi- imagem 94: Anish Kapoor. Greyman Cries.
. _ . . . Shaman Dies. Billowing Smoke. Beauty
mento dlferel’ltes SCI’IS&(EOCS, me situo no interior € no exte- Evoked. Cimento dimensdes variadas, 2008.

rior, experimento deslizes e rupturas.

INTUICAO

Ao escrever o texto que acompanha o trabalho prético,
por vezes ndo encontro a palavra, ou o termo; ou nio, o que
nio encontro ¢ a origem mesmo daquilo que ocorreu. De
onde tirei essa idéia? De onde surgiu essa forma? Como foi
que comecei com a aguada? Com os corpos sem forma fixa?
Percebo entdo, outro comportamento que vigora na minha
experiéncia de atelier: a intuicao.

O professor e artista grafico Fernando Evangelio

comenta:

Aparte de las cualidades sensitivas evidentes, la obra de Helena
Kanaan se carga a lo largo de su complejo proceso de creacién de
un cumulo de vivencias al que solo puede accederse por la intui-
cién y a través del tiempo. El tiempo es imprescindible para que
la multiplicidad de mensajes aportados paulatinamente a lo largo
del trabajo creativo puedan percibirse y entenderse sin sentirse
abrumado.

Por su parte, la intuicién tiene una importancia especial en la con-

templacién de estas obras, para interpretar lo percibido a través
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de los sentidos de una forma mds certera y profunda de lo que la
mera racionalizacién podria alcanzar. Dicho de otro modo, porque
sin la intuicién no es posible alcanzar la esencia de lo que son y
trasmiten estas obras.

Creo Helena Kanaan habla a través de estas obras, desde las en-
traflas de su ser, a todos aquellos que sean capaces de mirar de una
forma abierta y receptiva, si temor a las sensaciones poderosas
que puedan experimentar. Ella piensa, ademds, que no basta con
mirar desde una postura neutra o pasiva, que es importarte la
aproximacioén, e incluso tocar las instalaciones o pasar las paginas
de los libros. Sabe que si mucha gente hace esto, la durabilidad de

las obras puede disminuir, pero jacaso hay algo que sea eterno?'”’

Para pensar nesse modo de agir, aproximo-me do

pensamento de Henri Bergson'’

no que propde sobre a
intui¢do'””, como aquilo que ndo decompde nem compde,
mas vive a realidade da durag¢do'®®. Intuir é experiéncia de
si, que encontra na intimidade da percep¢do o que é o ab-
soluto de um movimento incessante. Bergson afirma que a
intuic¢do trata de outra coisa, mas nio do inconsciente, ao
contrdrio, ele enfatiza, a redescobrir em nds, precisamente
aquilo que chama de consciéncia (a intui¢do surge apds um
grande esforco da consciéncia que nio pode dar conta total
da realidade).

Bergson diz: “H4 uma realidade, ao menos, que todos
apreendemos de dentro, por intui¢do e ndo por simples ana-
lises. E nossa prépria pessoa que flui continuamente através
do tempo. E nosso ser que dura”®'. A intuicio torna-se, desse
modo, instrumento gerador de conhecimento, que atua no
que chama de ‘evolug¢do criadora’®?. Bergson busca na intui-

¢do do tempo da consciéncia a validacao do seu método de

investigacdo, pois, para ele, o tempo da realidade é diferente

I71

177 EVANGELIO, Fernando; profesor cate-

drético na area grafica na Facultad de Bellas
Artes San Carlos / UPV. Texto escrito para o

catalogo da mostra LUGAR DE, HKanaan no

Museu de Huelva Espanha.

178 BERGSON, Henri, explica que ele
préprio hesitou por muito tempo antes de
utilizar o termo ‘intui¢cao’. Em seu primeiro
livro — 0 Ensaio sobre os dados imediatos da
consciéncia, publicado em francés em 1889 —
a3 intuicdo como conceito s6 aparece nos Usos
correntes da filosofia cléssica. Ele faz referén-
cia a uma “intuicdo matematica”, que ndo cor-
responde em nada a' intuicdo, bergsoniana’.
Pensaremos com Bergson o que ele chamara
mais tarde de intui¢do mas sob a forma de
um sentido particular, totalmente voltado
para a percepgdo pura, e a compreensao da
duracdo. Em Matéria e Memoria, seu segundo
livro, publicado sete anos mais tarde, a intui-
¢do s aparece, verdadeiramente, no terceiro
capitulo, e é deduzida da experiéncia de
reapreensdo colocada na introducdo do livro
(eu nada sei da matéria, nem do corpo e do
espirito, 0 que é que me aparece: imagens).
S6 realmente em A introducdo a metafisica,
artigo publicado em 1903, que Bergson
conjuga uma relagdo especifica entre intui¢do
e método, cujos fundamentos ontolégicos ele
retomara cerca de dez anos mais tarde, numa
conferéncia intitulada "A intuicdo filoséfica”
Seu objetivo é o de notar que a inteligéncia,
estando interessada pela acdo e levada por
uma necessidade de espacializar sua duragdo,
ndo pode de forma alguma, tocar na esséncia
da vida, que é movel. A inteligéncia constroi
mundos, instrui artifices, produz sistemas,

ela é uma poténcia ativa. Mas captar a vida,
retomar aquele sentido intimo, ao qual, por
ndo dispor de um termo novo, ele dard o
nome de ‘intuigdo’. A evolugao criadora. In:
TEXTOS SELECIONADOS. Os Pensadores. Sao
Paulo: Abril Cultural, 1979a.

179 Intuigdo significa, para Henri Bergson,
apreensao imediata da realidade por coin-
cidéncia com o objeto. Em outras palavras,

é a realidade sentida e compreendida
absolutamente de modo direto, sem utilizar
as ferramentas logicas do entendimento: a
analise e a traducgao. Isto &, a intuicdo é uma
forma de conhecimento que penetra no
interior do objeto de modo imediato sem o
ato de analisar e traduzir. A analise é o recorte
da realidade, mediacdo entre sujeito e objeto.
A tradugdo é a composicdo de simbolos
linguisticos ou numéricos que, analogamente
3 primeira, também servem de mediadores.
Ambas sao meios falhos e artificiais de acesso
a realidade. Somente a intui¢do pode garantir
uma coincidéncia imediata com a realidade
sem simbolos nem reparticoes (Ibid.).



do tempo conceitual ou da inteligéncia, tempo cientifico. O
tempo da inteligéncia, segundo o autor, ¢ um tempo oposto
ao da vida. A inteligéncia trabalha com o tempo simboliza-
do, representado, enquanto a intuic¢do trabalha com o tempo
real, o tempo continuo. Esse tempo se opde ao da ciéncia
positiva, o tempo que fragmenta a realidade, enquanto no
tempo vivido, o real é um todo. A realidade, para Bergson,
¢ a prépria duragio, onde nela, e por ela, é que a ciéncia se
compde'®’.

Trata-se de ver que inteligéncia e intuicio se opdem e
se completam. Ndo se pode dizer que uma tenha sucedido a
outra, nem se pode atribuir entre elas categorias de superio-
ridade ou inferioridade. Elas estdo sempre misturadas, o que
difere ¢ a propor¢ido. Acompanham-se e completam-se. E se
completam por que sdo diferentes, o que ha de instintivo
no instinto ¢ de sentido oposto ao que ha de inteligente na
inteligéncia.

Para Bergson, o tempo que permanece é o tempo que
possibilita & inteligéncia formar conceitos, priorizando a no-
vidade. A inteligéncia é levada a compreender o tempo, a
partir do espaco do gedmetra; ela despreza o fluxo qualitati-
vo ou duragdo pura. Uma base que propicia ao pesquisador
um retorno sempre ao mesmo ponto de partida para criar
outra coisa, uma nova interpreta¢do, mas que acumula a an-
terioridade, promovendo, assim, uma evoluc¢do criadora.

Para esclarecer a questao do fluxo, o autor cita o exem-
plo da flecha: uma flecha ao ser arremessada exerce dois
movimentos, o movimento da inteligéncia e o movimento
da duragio. O movimento da inteligéncia é medido; ele pode
avangar mais rapido, como pode ser mais lento. J4 o movi-
mento que dura, mostra a flecha em si mesma, esse movi-
mento ndo avan¢a nem diminui, ele é o tempo que flui, o

tempo que sempre dura. Dois movimentos, dois tempos sdo

180 Duracao em relagdo ao termo propos-
to, algo fluente, fugaz. J& mencionado na p.
16, capitulo 3 (BERGSON, op. cit.).

181 Ibid..

182 Id. Introdugdo a Metafisica. In: TEXTOS
SELECIONADOS. Os Pensadores. S3o Paulo:
Abril Cultural, 1979c.

183 HUISMAN, Denis. Diciondrio dos fil6so-
fos. Sao Paulo: Martins Fontes, 2001, p. 137.
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apreendidos no mesmo espago: o tempo da prépria flecha,
ou seja, o tempo que flui e o tempo que se move e requisita
medida. O primeiro ndo se mede, por ser fluidez, mas o se-
gundo pode ser medido; este tempo que pode ser medido é
nomeado tempo da inteligéncia.

O ato de superagio dos obsticulos nio estd na defor-
macdo do real e sim, na superagido do tempo da inteligén-
cia que se efetiva em forma de conceitos estabelecidos pela
experiéncia. E preciso se desembaracar tanto das experién-
cias da linguagem como das experi€ncias cientificas para se
chegar aos dados imediatos da consciéncia, ou seja, para se
chegar a qualidade, fora da quantidade. Esse ato, que dilui
os conceitos, é o que move em dire¢do ao tempo continuo,
criando novas formas de pensar o real.

Alertando para contrapontos nessa discussao enigma-
tica, entre outros que se remetem a intui¢do, relembro um
pouco do pensamento de Gaston Bachelard, autor de vdrios
livros que permeiam problemadticas do pensar na arte. Ba-
chelard atribui ao homem a responsabilidade por todo traba-
lho da ciéncia; quando compreende que o homem se estabe-
lece no reino da ruptura, distante de qualquer continuidade,
j& que é dotado de uma imaginag¢io que deforma, combina,
renova, relaciona, retifica, cria e se mostra capaz de inventar
outra realidade. A diferenca, é que Bachelard sugere que o
que se intui ja é efeito de uma eleboracdo da inteligéncia e
que, a partir dai, se teria a novidade, ou seja, que a intuigdo é
elaborada depois do conhecimento. Tanto em Bergson como
em Bachelard, existem, entre o sujeito e o real, obstaculos
epistemoldgicos que precisam ser superados. Os obsticulos
estdao no préprio discurso da ciéncia, impregnados de ha-
bitos e costumes intelectuais. A diferenca entre os autores

seria a origem.
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Imagem 95: Del Pillar Sallum. Impressdes. Latao Fundido, 1995-1996.

Trazendo referencias de obras de artistas visuais, o tra-
balho ‘Impressdes’, da artista Del Pilar Sallum'®*, remete-me
a pensar a intuicdo. Um componente que exalta nas experi-
éncias corpéreas e nas marcas de alteridade que deixamos
nas trocas cotidianas, no entra e sai de fluidos e emocgdes,
canalizados pelas vias porosas. A artista apresenta um amon-
toado de digitais impressas em bronze, banhados a ouro,
construindo uma alusdo a somatdria de identidades que se
misturam e se confundem. Digitais sdo marcas de identida-
de, mas, nesse trabalho, desprovida de seus corpos, desgar-
radas, elas parecem se libertar dos limites de suas peles e
se fundir num monte de formas douradas, sendo um outro
corpo. Misturamo-nos com o mundo, nos nutrimos uns dos
outros “na experiéncia dessas trocas, no siléncio meditativo
que nos conecta ao universo, é possivel vislumbrar uma luz

e até nos confundirmos com ela”®>.

184 Catalogo da mostra Pele, alma. Sdo
Paulo: Centro Cultural Banco do Brasil, 2003.

185 Depoimento da artista. In: Ibid., p. 48.
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UM CORPO SEM CONTORNOS FIXOS

Ao ver os Policorpos juntos, amontoados, pendurados
uns por cima dos outros, caindo das molduras, se esfacelan-
do nas maos dos leitores, percebo despontar deles, sintomas
do ‘improvavel’ e do ‘desproporcional’, impurezas e pertur-
bagdes, presentes na nogdo de uma forma ideal. Manchas,
papéis rasgados, litex mofados, apari¢des que substituiriam
a pretensa continuidade de uma gravura.

Nada tem forma fixa. Tudo se confronta e se confunde.
Um constante movimento de vaivém que me acompanha,
ndo existe a certeza, uma Unica, mas a poliformia que arre-
bata todos os corpos, que ndo me deixa indiferente diante
dos incorporais. Esse corpo, Policorpo, que se fez em minhas
maos, me leva a refletir sobre a constante discérdia entre
os buracos, os acamulos, os movimentos, fazendo dele um
corpo desorganizado e inconstante. A contradi¢do trabalha,
ela nunca estd em repouso, ela ndo se fixa em uma imagem
acabada. A aguada e o litex me propdem essa imagem em
transformacdo, em busca de uma forma. Assim como o cor-
po humano, os animais e as plantas que movimentam seu

interior e seu exterior, se contrapondo em luz e escuridao.

Um dia, observando um dos ‘retratos’ que deixo pen-
durado na parede do atelier, notei que algo ali no meio se
movia. Ndo havia vento, me intriguei, pois o ldtex quando se
move € em descensdo e ndo em ascensdo, como estava ocor-
rendo. Estava ainda no escuro, como acontece nos primeiros
momentos que ali penetro, deixando a imaginagdo se multipli-
car, ativando as sensagdes, dilacerando as identidades. Estaria
essa ‘pele’ se contorcendo? Criando seu préprio movimento,

contradizendo a gravidade? Acendi as luzes e deparei-me com
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um ser sem forma fixa: uma lesma, que me remeteu a compa -
ra¢do que Bataille faz com a forma da aranha. Um encontro
com o informe, com a ndo representagdo*ss. A lesma mime -
tizada com o latex, em cor, textura e moleza. Espichava-se
e encolhia-se, conquistando seu territorio, deixando vestigios
marcados por seu rastro luminoso, seu ato de se desfazer,
fazendo. A lesma me é repugnante e atraente em sua pega-
Jjosidade, traz aspectos do interior de meu préprio corpo e de
intimidades tmidas. E um ser noturno, evita a luz, contin-
géncia de nosso encontro. Seu corpo & hermafrodita: durante
seu desenvolvimento sua massa visceral sofre uma tor¢do de
180°, enrolando-se sobre si mesma, sexualidade polimorfa,
amdlgama de si, corpo simbélico. Quando se joga sal sobre
ela, se desfaz num cuspe, reaparecendo como um fantasma
liquido. Repulsa a luz, umidicidade, corpo mole, atragdo pelo
escuro, pelo informe, pelo mofo. Dessemelhancas que me po-
sicionam entre o mal estar de ser repudiada e o mal estar de

ser seduzida.

Esses corpos, que foram se fazendo, sempre me di-
recionaram ao incontorndvel, o que me levou a introduzir,
aqui, o pensamento sobre o informe, proposto por Georges
Bataille, publicado como verbete no diciondrio critico da re-
vista Documents'. Para o autor, a matéria d4 forma e refor-
ma o pensamento, confundindo, permitindo a inteligéncia
escapar da sujeicdo do idealismo. Retirada sua cabeca, seus
6rgios, sua forma completa, o humano se parece também
com qualquer coisa, como uma lesma ou um amontoado de
carnes. Esses pedacos de corpo desfazem a coincidéncia en-
tre ser e viver. O corpo fragmentado evoca um intervalo no

pensamento, conferindo ao humano um outro corpo.

186 Le fonti dell’ arte moderna. In: ARGAN,
Giulio Carlo (1909-1992). Salvezza e caduta
nell’ arte moderna. Milano: Il Sagiattore,
1964, p.18.

187 A partir do segundo nimero da
Documents, revista idealizada por Bataille,
(ver nota 169), foi introduzida uma se¢do
intitulada Dictionnaire critique, que pela
arbitrariedade dos verbetes poderia lembrar
um empreendimento dadaista. Mas lembrar,
também, além do acaso, do acidente, e

do arbritario, o Dictionnaire encerrava um
rigor reflexivo, ao reabilitar o ‘valor de uso’
antropolégico da imagem e da escrita. Dai
0 préprio nome da revista, proposto por Ba-
taille, e a composicdo de sua capa que dava
0 mesmo destaque aos termos Arqueologia,
Belas Artes, Etnografia e Variedades.



Os Policorpos me propdem uma forma que funciona
como abertura para pensar esse intervalo perturbador que
gera a insubordinacdo dos fatos materiais, uma forma que ¢
abertura para sua prépria perturba¢do. Em outras palavras, a
expressdo material de laténcias, um jogo de forcas entre
imaginag¢des anacronicas; movimento mal resolvido de ho-
mogeneizagdo do heterogéneo; um indice de uma topologia
complexa a partir da qual o olhar desliza e estanca.

A forma Policorpo é assombrada, informada e defor-
mada pela forma aguada, assim como a aguada é pela forma
latex. Ou seja, o informe entra como o trabalho da forma, de
dar a ver a sua prépria semelhanga dilacerante'®®. Assim, a
forma que implicaria o sentido, e garantiria a permutabilida-
de, a transmissao, a fixacdo da coisa designada, a seu nome.
Se essa forma acolhe o informe, sua inconsisténcia a revela
como portadora de uma abertura para sua prépria impureza,
para a heterogeneidade da forma. Assumo os Policorpos sem
compromissos com uma gravura tradicional, e, por isso, lhes
atribuo diferentes nomeacgdes ao longo da experiéncia. A for-
ma se faz, nio como o objeto da transgressdo, mas como o
lugar da transgressao, lugar da emergéncia de uma dimensao
sintomdtica, da diferenca, residuo critico do mundo homo-
géneo. A forma informe € a que estd permanentemente em
formacio e, portanto, aberta para a sua diferenca.

A tensao entre a forma e o informe é fundamental para
compreender a forma em Bataille, ou as formas que interes-
sam Bataille, como formagdo.

Indicando o que pode aclarar, um pouco mais, sobre
essas formas imprecisas, que se manifestam na pratica com
o viscoso, destaco abaixo o verbete de Michel Leiris que

aparece no numero 7 da revista Documents, 1929:

DOCUMENTS

DOCTRINES
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BEAUX-ARTS
ETHNOGRAPHIE

Magazioe illustre
paratasant dix fois par an
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Welll. = Juusl STREYGOWSEL = Recherches var Ies srse plastiques = ot istuirn s Tart. =, =
Aissrges MATARLLE. Lr chwral weadimrigus, — Carl EIMSTEIN, Aphorimms mithodigum. —
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Imagem 96: Capa da Revista Documents n®
1,1929.

188 Chamo atencdo ao termo “seme-
lhanga dilacerante”, colocado por Georges
Didi-Huberman em suas reflexdes sobre
Bataille. (Ver) DIDI-HUBERMAN, Georges. La
ressamblance informe ou le gai savoir visuel
selon Geoges Bataille. Paris: Macula, 2003,
cap. I.
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ESCARRO - O escarro é, enfim, por sua inconsisténcia, seus con-
tornos indefinidos, a imprecisao relativa da sua cor, sua umidade,
o préprio simbolo do informe, do inverificavel, do ndo hierarqui-
zado: escolho mole e viscoso que faz fracassarem, mais do que
qualquer pedra do caminho, todos os procedimentos daquele que
imagina o ser humano como sendo alguma coisa — outra coisa que
ndo um animal careca sem musculos — o escarro de um demiurgo
em delirio, rindo gargalhadas por ter expectorado essa larva vai-

dosa, girino cémico, que se infla em carne insuflada de semi deus.

E, por fim Bataille, com sua escrita para o diciondrio
critico, na mesma pdgina de Leiris, no setor de verbetes cria-

dos pelos autores para a Documents:

INFORME — Um diciondrio comegaria a partir do momento em
que nio fornecesse mais o sentido, mas as tarefas das palavras. As-
sim, o informe ndo é apenas um adjetivo, tendo tal ou tal sentido,
mas um termo que serve para desclassificar, exigindo, geralmente,
que cada um tenha sua forma. O que ele designa nio tem seus di-
reitos em sentido algum, e se faz esmagar em toda parte como uma
aranha ou verme. Seria preciso, com efeito, para que os homens
académicos ficassem contentes, que o universo tomasse forma. A
filosofia inteira ndo tem outra meta: trata-se de dar um redingote
ao que ¢ um redingote matemdtico. Em compensacdo, dizer que o
universo ndo se assemelha a nada, e que ele sé ¢ informe, equivale

a dizer que o universo ¢ algo como uma aranha ou um escarro'®.

A palavra ‘sentido’ e a palavra ‘tarefa’ tém forte pre-
senga no verbete. O sentido das palavras é o que aponta para
a possibilidade de sua permutabilidade, de sua transmissio
e, também, de sua fixa¢do. A tarefa estaria relacionada com
o que nido estd dado, com o intransmissivel, com a parte

. , . , . , . L. L. , 189 BATAILLE, George. Informe. In: Docu-
1ncogn1ta que estd em devir. O proprio dicionario é uma ments, n. 7. Paris: BNF, 1929, p. 382.
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impossibilidade, um ‘comecaria’, como ele mesmo escreve.
Por isso, o informe se define, fundamentalmente como uma
forma irremediavelmente precdria. Acompanhando Bataille:
“O que ele designa ndo tem seus direitos em sentido algum
[...]” Também penso na dimensdo performativa do informe,
implicada ainda por essa ideia de uma ‘tarefa’. A tarefa reali-
zada pelo informe € o de ‘desclassificar’ uma forma identifi-
cada como tal. Mas s6 uma forma percebida antes como tal,
podera ser percebida como informe.

Se disser informe, o digo a respeito de uma forma. Essa
desclassificagdo expressa ao mesmo tempo uma ‘exigéncia’:
a de que “cada coisa tenha sua forma”. Pois, para desclassi-
ficar uma forma, s6 posso fazé-la em nome de tal exigéncia.
Portanto, entra aqui a constru¢do de uma relacdo de seme-
lhancga, e a exigéncia imposta por sua desclassificagdo, im-
plicando a pressuposi¢ao de que cada termo da semelhanca
se assemelharia por principio a si mesmo; tautologicamente:
escarro ¢ escarro, mancha ¢ mancha, acimulo é acimulo.
Portanto, escarro, mancha, acimulos, ndo sao formas. A exi-
géncia, para ser informe ¢ assombrada por aquilo mesmo
que ela recusa, a forma que a acusa como informe.

Bataille investiga a relagdo entre sujeito e objeto, mas
também aponta o valor de uso antropolégico, em que certos
valores da civilizagdo, como a necessidade social, a digni-
dade humana, a patria, a familia e os sentimentos poéticos,
ndo passam de modos de domesticacdo das “necessidades
que trabalham as tripas dos homens”'”°. Bataille afirma que,
nas sociedades da nossa era, prevalecem as fases excretérias
dos processos de apropriacdo, podendo definir o consumo
convencional como resultado do processo de homogenei-
zacdo do heterogéneo, opondo-se ao consumo sacrificial
que acusa, mas nao destrdi. Vejo aqui o cardter heterogéneo

dos Policorpos, corpo feito de jorros que impulsionam uma

190 RIMBAUD, Arthur (1854-1891). Les
letters du Voyant [1871]. Cartas escritas a
Izambard e Paul Demeneny sobre seu mé-
todo para atingir a transcendencia poética,
através do desregramento dos sentidos.
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nova excre¢do da coisa, fazendo-a movimentar-se em sua

heterogeneidade.

Cruzando com pensamentos de Didi-Huberman, con-
cerne aqui chamar a atenc¢do para as duas dimensodes a que
os autores imbricam e que relaciono com o que vivencio
no atelier. A experiéncia por que se passa — o choque — e a
experiéncia como experimentagio — como concerto do cho-
que. Ou seja, de uma experiéncia de que nio consigo me
apropriar, por sua manifestacdo em formacao excremencial.

O informe ¢ realmente incontrolavel?

As experiéncias me desfocam, pela falta de luz, pelo
cheiro excessivo, mas isso ¢ o que me permite nio perder
de vista, o que ndo estd ali diante dos olhos. Como definiria
Arthur Rimbaud, desde a sua ‘Carta do Vidente™', o que fago
¢ um trabalho metddico de ‘desregramento dos sentidos’,
que tem sua instauracdo a partir desse tout autre que me olha
do mundo. Nao do mundo familiar, do mundo da forma
tornada ‘documento’, cujo sentido apropriamos segundo os
termos que a acompanham em seu aparecimento, mas do
mundo da forma informe, em formacio. Forma que invade
meu atelier, meu tempo, meu corpo, mas, ainda assim, me
possibilita a distdncia. A forma como formacdo, faz pulsar
algo que ela presentifica e retira, desperta uma visdo que ndo
se contenta com o que V€, que estd sempre reconstruindo,
reformatando. Ao materializar a condi¢ao sintomadtica, sobre
determinada, a forma em formacao desdobra as laténcias.

E, entdo, entre o sujeito que vé& e o que retorna de
seu sintoma naquilo que ele vé, que o aquilo o olha no que
ele vé. Algo como uma mise-en-forme do repugndvel, do ex-
cessivo, como formagdo critica, a partir da experiéncia do
choque, que se encontraria assim, como o canal do sujeito

para a sua alteridade, suas laténcias, para aquilo que, dele,
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escapa a ele. Essa forma informe, essa formacao abjeta, pro-
moveria, portanto, ao ofertar-se, uma espécie de perda de
sentido daquilo que ela da para ver — o mundo mediado pelo
sintoma — exigindo, em contrapartida, daquele que com ele
se depara, um suplemento de sentido.

Coloco aqui comentdrios sobre a obra de Miquel Bar-
celo, artista que insiro em um fazer que arremete ao mundo

das coisas como elas sao.

CICLOS TERRESTRES

[...] escolhia pedras um pouco a sorte, e gretas, e depois utili-

zava as suas formas para pintar coisas — beringelas, tomates, pimen-
tos, limdes, peixes e, as vezes, figuras — depois desenvolvia-os, alguns
maiores, como o Le Tas. Gosto dos sapatos velhos, que ja ndo servem
para nada, mas que caminharam muitissimo”.

Miquel Barcel6

Meu contato com a obra de Miquel Barcel$'? comegou

em acervos de museus e galerias de arte na Espanha. Ao final
de meu estdgio no seu pais de origem, pude visitar, em Ma-
drid e Barcelona, sua grande retrospectiva, com montagem
incluindo livros de artista, esculturas, desenhos, pinturas e
videos'®. Suas experiéncias — ressecadas pelo clima desérti-
co, levadas as telas, desenhos, esculturas, videos e escritas,
sdo testemunhos daquela realidade a qual ele escolheu para
ser um pouco sua também, podendo exercer a comparabi-
lidade de sociedades opostas, que, no fundo, carregam as
essencialidades.

O tema principal da obra de Miquel Barceld ¢ o passo
inexordvel do tempo, sua obsessdo pela transformacio in-
cessante da matéria ou a sua frequente encenacdo dos co-

tidianos mistérios da vida e da morte. Passagens, paisagens,

192 BARCELO, Miguel. Nasceu em Felatnix
(Palma de Mallorca), em 1957. Formou-se no
Instituto Tecnico de Ciencias e depois fre-
quentou, por um curto periodo, a Escuela de
Artes y Oficios de Palma. Diz que aprendeu
mais, observando obras de Jean Fautrier,
Paul Klee, e Jean Dubuffet

193 Retrospectiva: BARCELO, Miquel. La
solitude organisative 1983-2009. Curadoria:
Catharine Lampert. Barcelona e Madrid:
Fundacion La Caixa, 2010.
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imagens de sedimentos e germinacdo, desertos, glaciares,
oceanos € rios. Emblemas particulares de memoria. Barceld
desenha os museus, as bibliotecas, os cinemas — ou as suas
referéncias aos rituais didrios — o trabalho no atelier, o sexo,
os restaurantes e as cozinhas. O passar do tempo ¢, efetiva-
mente, o tema dos seus devastadores autorretratos e retratos
de seus amigos, os quais ndo perseguem nem a verossimi-
lhanga, nem a beleza. Montanhas de alimentos, ovos e ani-
mais mortos, crucificagdes pagas, veiculos sobrecarregados e
travessias isoladas; suas pinturas refletem sempre a conclu-
sdo terrivel da existéncia, e um estado de ansiedade que o

leva a apoderar-se com imagens de tudo o que o rodeia.

Imagem 97: Miquel Barcel6. Grande craneo central, mixta s/ tela, ~ Imagem 98: Miquel Barcelé. Porto Corvo, mixta s/ tela, 215 x 265cm, 1984.
235 x 285cm, 2006.

O artista, depois da sua primeira viagem a Africa, nun-
ca mais foi o mesmo, montou atelier e tornou-se amigo dos
moradores dali*”*. Serd uma primeira grande viagem, de uns
oito meses, na qual cruza o Saahara, desde Argélia até che-
gar a Gao no Mali, onde ficard para trabalhar. E o inicio de
um fascinio, e, desde entdo, tem viajado com periodicidade
anual pela Africa Ocidental. Convive com a vida dos corpos

destituidos do conforto a que somos acostumados; sente de

194 Tem uma casa e um estddio no Pais
Dogbon, e viveu, também, em Ségou, nas
margens do rio Niger.
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perto o bem e o mal estar de uma natureza, ora reflexiva ora
madgica, rebelde e celebratéria. Faz da sua obra um didrio,
numa perspectiva autobiogrifica e familiar de fenémenos
e coisas. As casas onde mora sio pequenas, entdo leva suas
grandes telas e pinta na rua. Isso me lembra os impressionis-
tas. Barceld assim como eles, pinta as sensagdes, a passagem

das horas.

Instalei-me e comecei a pintar quadros grandes. Mas a casa era
muito pequena... Era um problema. Como ndo tinha sentido e era
muito excitante o que se passava 14 fora, pensei desenhar o que via,
utilizando cores. Pensei no mercado... Depois deste grupo pensei
em fazer uns guaches um pouco maiores. Desenhava bastante por
dia. Ndo pintei mais quadros nesta primeira viagem. Estive dese-

nhando e escrevendo durante sete ou oito meses'®®.

Barcelé observa os gestos das pessoas nos mercados,
os olhares, as criancas. Ele capta a esséncia do movimento
em simples e potentes manchas. Quase uma abstragdo, quase
origem, uma pintura no mundo, as cores na terra. Seu de-
senho ¢ de natureza confessional e espontanea, instrumento
primordial do seu trabalho. Nao constitui, talvez, o aspecto
mais ambicioso da sua obra, como é o caso entre pintores,
mas por cima do seu inegdvel virtuosismo, permite aproxi-
marmo-nos do nucleo das suas preocupagdes, demonstrado,
também, pelo seu espirito inovador, no que se refere a ques-

toes técnicas e de utilizacdo de materiais.

Na Africa ndo se vende em cima de mesas, mas quase sempre em
cima de esteiras no chdo, o que me recorda a minha situagdo com
o quadro no chlo, e este recoberto de materiais e modelos. Essas

manchas de cores sobre retingulos vém a ser o mesmo'*°.

195 BARCELO, op. cit., p. 61.

196  Ibid, p. 67.
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Pinceladas gigantes, ou quadros realizados numa sé

pincelada, aparecem ja no final dos anos oitenta. Para dar

continuidade a essas pinceladas, Barceld idealizou um siste-

ma de pincéis atados que lhe permitiam um sé gesto.

Imagem 99: Miquel Barcel6 pintando com tela no chdo e no
chassi, 2008.

Os meus desenhos de peixes desta época partiam também de um
s6 golpe de pincel. Utilizava vérias cores no mesmo pincel. Ento,
recolhia azul escuro, azul da Prussia por cima, um pouco de azul
ultramarino no meio, 4gua e um pouco de amarelo por baixo. Uma
s6 pincelada, é um pouco como a pintura chinesa. Todavia, gosta-
ria de quadros que fossem feitos de um sé gesto, ainda que fossem
muito grandes, mas num sé gesto, enorme, como uma paisagem.
Pintei paisagens que sdo feitas de um sé gesto, ou montanhas de
um sé gesto, ou pintar um cavalo de um sé golpe de pincel, gran-
de. £ uma metifora mas também é muito literal. Era s6 uma pin-
celada e logo lhe punha as barbatanas ou a boca. Gosto de inventar
téenicas que servem para pintar. Ndo as exploro muito, servem
para o que servem e jd estd. O efeito do papel negro rasgado suge-
riu-me o fogo. O tema ¢ dado pelo modo. A coisa ocorre no meio.
Primeiro fago algo, e logo penso que parecem as escamas de um

peixe. Entdo pinto o peixe'”’.

197 In: JUNCOSA, Enrique. Transfigu-

racié del blau. Miquel Barceld a les illes
Balears, catalogo Museu d'Art Contemporani
d'Eivissa. Ibiza, 2003, p.220.
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A relagdo com a pintura chinesa — em especial com
figuras como Chu Tah, o grande mestre do século XVII, que
pintou animais e plantas a partir de manchas de pintura — é
evidente. Barcelé persegue a evocagdo a partir do minimo,
poucas pinceladas ja sugerem raizes, sementes ou rebento,
vidas ao fim e ao cabo. Imagens de mascaras africanas, cra-
neis, naipes, facas e coisas partidas, escorpides, joias e fésfo-
ros acesos. Uma série de objetos que se repetem, flutuando
no centro dum espago irreal, ou pictdrico, e adquirindo, ou-
tra vez, ressonancias magnéticas. Um cranio de macaco, um
cranio humano, uma mascara — a mesma de sempre — algu-
ma cebola, dois ou trés peixes. O ponto negro converte-se na
imagem mais recorrente do artista. Um elemento minimo,
mas capaz de sugerir muitas coisas — uma semente, um inse-

to, uma cabeleira, uma cabe¢a — dependendo da escala.

IMAGENS SUCULENTAS

Em continuidade a reflexdo a minha obra, que acom-
panha uma imagem varidvel, a partir do procedimento li-
tografico, vou nomeda-la agora de suculenta, dada sua com-
posicio feita de matéria maledvel, constituida no sintoma
uma matéria carnal, encharcada de aguadas e latex. Incluo
aqui, embora brevemente, comentdrios de imagens da His-
téria da Arte que me apontam tais sintomas. Os momen-
tos de estudos propiciados no estdgio no exterior, imersos
em museus da Europa, trouxeram-me a oportunidade para
uma revisdo, e maior aproximacao de obras que confluem
com minha pesquisa, atentando para indicios de imagens
do informe. O impacto que tive ao observar as figuras de
Piero della Francesca, ¢ as de Veermer de Delft, remeteu-

me a presencas incorpdreas, quase fluidas, instaladas em um
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territério fronteirico. Passo, entdo, pelas imagens rugosas de
Tiziano, pelos alongamentos somdticos de El Greco, pelas
pinturas emplastadas de angustia de Rembrandt. Observan-
do artistas, que muito ja havia estudado, sinto agora sinais
de mudanca em Veldsquez e, com mais razio, em Goya e
Turner, nestes, impossivel de ignorar a leitura dos invisiveis,
dos incontorndveis. Avancando para modernidade, incluiria
Picasso e Mird, este que, para mim, s6 exercia imagens 1a-
dicas, limpas, coloridas. Em visita a Fundacdo Joan Miro,
em Palma de Mallorca, onde teve seu ultimo atelier, na sala
de leituras, encontrei relatos de autores espanhéis'®® sobre
trabalhos mironianos feitos em colaboragdo ao Teatro de la
Claca, a partir de 1975. Ali, ele jd ndo pinta, mas coleciona
salpiques, derrames e jorros na lona estendida no chdo, nas
roupas dos atores, ou nas suas. Ali, também, urina, em uma
intenc¢do de encontrar um nao sentido. Algo para dizer que
a pintura ndo suja, mas que a prépria forma pictdrica pro-
cede da imundice. Tudo vai determinando o informe, até a
atencdo das obras que trabalham o préprio corpo, a carne, a
putrefacdo, as feridas, sangue, humores.

Vejo o informe desde um representar tradicionalmen-
te alheio a consisténcia material do mundo, até outra lingua-
gem, cuja efetividade real, depois de passar por diversos re-
alismos, se encaminha em direcdo a outra realidade estética,
indo da matéria pictérica a uma matéria carnal.

Nesta experiéncia, vem a tona pensar as formas in-
certas, onde os signos sdo suplantados pela coisa, a imagem
dos corpos pelo corpo coisa, a referéncia da matéria pela
matéria. Um Policorpo como uma imagem suculenta, res-
tituindo uma gravidade material, originaria em sua prépria

corpuléncia.

198 (Ver) SALABERT, Pere. Pintura anémica,
cuerpo suculento. Barcelona: Laertes, 2003,
pp. 344-347.

186



ENFRENTAMENTOS A FORMA

Olhando ainda em dire¢do ao informe bataillano, in-
cluo trabalhos de outros artistas e de criticos, aos quais me
aproximo para conduzir o eixo com a experiéncia das li-
tografias, coladas ao ldtex, reflexionando-as como em um
ataque a sua forma tradicional.

No catélogo da mostra L'Informe: mode d’emploi*®®, que
reine obras curadas para questionar o informe nas artes vi-
suais, Rosalind Krauss e Yve-Alain Bois indicam essa dire-
¢do. Partindo da definicdo de Georges Bataille, dirigem-se
ao termo para colocar em cheque os mitos fundadores do
discurso modernista, no campo das artes, instaurando, para
tal, outros conceitos, tais como bas matérialisme, horizontalité,
battement e entropie, este ultimo polemizando com o fundante
do termo em foco®®°.

Para os autores citados, o que Bataille propde, através
da operacao do informe, é um ataque a forma através de sua
prépria légica, operando em torno as estruturas. Esse con-
ceito operatdrio superaria nomenclaturas, ou seja, resultaria
em um indiferente, assim dizendo, aquilo que o indica como
“aplastar por todas as partes, como uma aranha ou um gusa-
no de terra”**'. O importante ndo ¢ o tema, nem se a forma
se torna repulsiva ou atrativa, mas o fazer anti-categérico

que acompanha a experiéncia.

199 (Ver) BOIS, Yve-Alain, KRAUSS, Rosa-
lind. L'Informe mode d’emploi. Paris: Centre
Georges Pompidou, 1996.

200 Entendendo como entropia aquilo que
sobra do movimento. H3 autores que ndo
concordam com a nomenclatura dentro do
informe, pois este ndo encara nada como
exclusdo ou sobra, mas sempre como um
todo da forma. Porém, podemos considera-
la ndo como sobra, mas como movimento.

201 Documents, n.7. Ano 1. Paris: BNF, 1929.
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Ver na penumbra, buscar em apenas alguns vestigios o
esbogo da forma. Olhar em diregdo ao informe, a um estado
diafano da matéria que transforma os volumes do campo de
visdo em corpos-relagdo, visualidades identificadas nas desse-
melhangas. Confundo-me com as coisas, as coisas me confun-
dem, e meus sentidos se fundem numa sinestesia. Estou entre
paredes, porosidades, estratos, camadas; rebocos-palimpsesto
que narvam histérias de um pordo escavado nos anos 30 do
século passado. Outros corpos ja o habitaram e nele deixaram
sintomas: manchas, matizes, marcas, encontros e rupturas.

Indicios de passagens manifestados nas lacunas do escuro.

No trabalho com o viscoso, posso entender o informe
como parte fundante da estrutura, e ndo o contrario, como
poderia nos sugerir o uso desse conceito que estd no limiar
de um desbordar. Na mancha litografica, cada linha que coa-
gula apresenta uma nova forma. O latex escorre lentamente,
encontrando caminhos, ao secar se enruga, ao ser arrancado
se rasga, se contorce, se desfaz em outra forma. O informe
nunca desaparece totalmente do termo que o funda. Em pa-
lavras de Julia Kristeva: é aquilo que origina a ordem e que
a transgride. Da mesma forma que os nossos desejos corpo-
rais, embora os rechacemos para individuar-nos. Um ataque
desde dentro.

Toda a forma é, nos termos de Georges Bataille, infor-
me. Trazendo um artista que possa usar esse pressuposto,
cito a obra de Jackson Pollock. Com ele, e a partir de Bataille,
o informe pode ser entendido, ndo como uma entidade de
oponéncia a forma, mas, antes, uma possibilidade operante
desde o fulcro da forma, para que essa se propague a partir

de dentro.
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Enfrentar o informe das matérias é como enfrentar as

potencias do meu corpo?

Ainda na indagacdo da forma, caminho para pressupor
que toda forma pode ser considerada como a construgdo de
uma identidade, e que tal construcio tende, a0 mesmo tem-
po em que se edifica, a refutagdo e ao apagamento préprio.
Os ‘Policorpos’ se projetam como identidades que durante
todo seu processo se fazem e se refazem em si. Como escre-
ve Kristeva no livro Powers of Horror*°, um ensaio sobre a
abjecdo: “Eu expulso-me a mim mesmo, cuspo-me fora, ab-
jeciono-me a mim mesmo no seio do movimento em que Eu
pretendo estabelecer-me. [...] dou nascimento a mim mesmo
por entre a violéncia de solugos e de vémitos”*°. Modos de
ver, de ser, formas imagindrias e formas que se constroem e
se reconstroem, sem tempos determinados.

Os Policorpos, ou ‘coisas corpo’, me levam a fazer um
recorrido e considerar um paralelo ao estabelecimento de
uma vontade de superacdo da férmula arte, férmula gravura
e, consequentemente, uma vontade de superacdo da trans-
paréncia éptica e convencional como elemento de presenti-
ficacdo da obra de arte. Fatos determinantes de toda a arte
moderna desde as vanguardas histéricas.

Admitindo um primado da forma enquanto entidade
autoreferencial, ela ndo existe sem uma matricial perturba-
cdo psicoldgica, uma sensa¢do de incompletude, uma contra
visualidade, um prolongamento da visualidade, e, também,
uma ansiedade, ou angustia. Mencionando as palavras de

Leo Steinberg que é, a este propdsito, muito claro:

A arte moderna [..] nasce permanentemente da angustia, pelo 202 KRISTEVA Julia (1941). Powers of
Horror. An essay on abjection. New York:
menos a partir de Cézanne. Picasso afirmou que o fundamental Columbia University Press, 1980.

em Cézanne, acima das suas telas, é a angtstia. Para mim, uma 203 Ibid. p. 65.

189



das fungdes da arte moderna é a de transmitir essa angustia ao

espectador>®*.

O ser humano ¢ dissolvido pela ‘comunicagio forte’,
ao abrir uma fenda através da qual perde parte de seu pré-
prio ser para o beneficio do ser comunal. A ‘comunicacado
forte’, que Bataille explica mais demoradamente, ¢ o0 mesmo
que soberania, ndo ¢é acessivel através do idioma comum.
Esta soberania, a que ele se refere, tem a ver com os momen-
tos de perda absoluta: o riso, extasia, lagrima, prazer sexual,
nas quais a identidade se auto suprime. Poderia incluir aqui

0 ato criativo?

FUNCAO AUTOR

Trabalhando com as chamadas matérias moles — ma-
téria orgdnica viscosa, retirada de seu habitat natural, trazida
para o atelier quase sem interferéncia industrial — e com
a imagem das aguadas litograficas — que se faz na tensdo-
repulsdo de substancias graxas com a dgua, levando-me a
presenciar a continuidade de seus devires—, veio a tona, du-
rante a pesquisa, a problemadtica da autoria.

Emerge para situar a gravura, o caminho que seria o
da finaliza¢do da obra, isto ¢, a assinatura, uma convenc¢ao da
obra gréfica, conquistada pelas associa¢des dos gravadores®®°.
A autoria como marca pessoal, identificada pela assinatura,
na gravura, particularmente, comega com iniciais que eram
gravadas na propria matriz. Passando, rapidamente, pela his-
téria da gravura, sabe-se que a assinatura do artista no papel,
como institui¢cdo de autoria, se instala como pratica, ja nas
primeiras xilogravuras que temos acesso, feitas perante o

regime do periodo Edo (1603 — 1868), no Japdo; sendo mais

204 STEINBERG, Leo (1920). Outros critérios
(ensaios de 1955 a 1972). Sdo Paulo: Cosac
Naify, 2008, p. 23.

205 1455/1460 indicios das primeiras
assinaturas em gravuras. Em 1465 aparecem
os primeiros monogramas. E, a partir daf, as
falsificagdes, uma outra faceta que envolve
esta problematica, mas que ndo discor-
reremos aqui, pois estamos, justamente,
propondo escapar a ela.
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personalizada na Europa, nos finais do medievo, consolidan-
do-se na Modernidade. O Renascimento artistico deixa de
heranca muitos paradoxos, além de todas as suas obras, os
diferentes tipos de assinaturas; como uma instancia de prer-
rogativa do autor, além de paradigma estético de uma época.
A obra ¢ criatura de seu criador, imbuidos do mesmo desejo.
Um desejo mediado pelos principios mais fundamentais do
ocidente como a ideia de atingir, mesmo que num futuro
longinquo, o inatingivel. Albrecht Dtrer, gravador renascen-
tista, impOs-se com seu anagrama, uma espécie de carimbo,
que entintava e imprimia junto com a imagem. Em 1961, a
‘Convencdo de Genebra’, fixou normas para assinatura do
artista gravador, sendo essa, como jia comentado na parte téc-
nica, feita a ldpis, na margem inferior direita do papel. Dan-
do um salto as vanguardas histéricas do comego do século
XX, evidencia-se talvez uma maximiza¢do do que comegou
no século anterior. Autor e movimento tornam-se um so,

praticamente amalgamados na obra de arte.

el

%‘E*HM“‘%
rn:'.':m*'*:_fi;_.: "%;.'E:.?. ...n.a-"

Imagem 100: Albrecht Direr. Rinoceronte. Xilogravura. 21,4 x 29,8 cm. 1515.
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Atualmente, a questdo da autoria recebe intmeras
mutagdes, e a problematizo neste caso em que ja nio traba-
lho mais com margens no papel imaculado da gravura, nem
com a numeracdo dos exemplares. Assim, reitero o ponto
que mais acima propus. Pensar a gravura a partir do que ja
foi sua finaliza¢io e de como a assinatura se coloca no mo-
mento presente, em que todos nds vivenciamos autorias que
se diluem nas midias atuais.

Nesta experiéncia, em que o didlogo com a matéria se
faz abertamente, me pergunto onde se inicia a autoria, onde
ela se dilui? O acontecimento mostra que o modo como a
matéria é guiada é o que conduziria a uma autoria. Assinar
em cima dos grumos de um litex ou de uma mancha de
aguada litografica provocou-me interrogagdes pertinentes a
pensar em apropriacdo e/ou dissolu¢des de fungdes. A ndo
identificacdo direta dos acontecimentos no processo leva a
uma intera¢do. Nio assinar a gravura, parece deixd-la mais
aberta para o dialogo, para pertencimentos da obra a outros
tempos e espacos. Os Policorpos ndo sdo outra coisa que a
manifestacdo da multiplicidade de elementos da prépria ma-
téria, em contato com o meu corpo e com o corpo do mun-
do. Por meio de seus grumos ¢ manchas meu olho acolhe
uma crispagdo interior, que parece emanar ndo da minha
obra, ou nao s6 do que eu fiz ali, mas da prépria matéria, da
sua forca opaca, impessoal, escuro rumor.

Sou eu quem dd a forma aos Policorpos? Como me
relaciono com eles? De quais heterogeneidades eles se com-
poem? Eles sdo s o resultado do que eu manipulei?

Onde estd, entdo, o autor, numa obra em que a matéria
¢ que encontrou sua forma? Onde se inicia a autoridade?
Onde se despersonaliza? Qual é o meu lugar no campo re-

lacional com os corpos-pele, pele-latex, corpos temporais?
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Acompanhando o que diz Michel Foucault, em seu
texto “O que é um autor?”?°®, embora dirigido a criagdo lite-
rdria, incluo sua arguicdo que afirma que historicamente os
textos passaram a ter autores na medida em que os discursos
se tornaram transgressores, com origens passiveis de puni-
coes, pois, na antiguidade, as narrativas, contos, tragédias,
comédias e epopeias — textos que hoje chamariamos de li-
teratura — eram colocados em circulagdo e valorizados sem
que se questionasse a autoria. O anonimato nio constituia
problema. Para Foucault, um autor no era igual a si mesmo
e, na verdade, ele ndo existia, o que existia era a fun¢do-autor.

Nesta fase, que trabalho com matérias moles e coagu-
lantes, penso na minha fungdo-autor, pois meu corpo age e
a matéria participa com intensidade na criagdo da forma. A
obra vai se disseminando, também, no contato com espec-
tadores visitantes, que recolhem pedacos, tocam nas peles,
nos livros, se olham nos retratos. Cada Policorpo ¢ uma pro-
liferacdo de matérias, permutagio de sentidos, uma intercor-
poralidade, visto que, no espago de instala¢do, varios enun-
ciados e referéncias se cruzam e se neutralizam, levando em
conta coordenadas temporais e espaciais, que se promovem.
Cada corpo ¢ parte desse encadeamento amplo e sem limite
pré-estabelecido, opondo-se a nogdo projetiva da condicdo
autoral. Algo se instaura em um momento que passa a nao
ser mais s6 eu que faco; sinto-me impulsionada pela matéria,
integrada e multiplicada. Sou também matéria, que se trans-
forma em diferentes tempos, em diferentes velocidades. As
linhas de articula¢@o se cruzam em movimentos desterrito-
rializantes, trazendo, por escoamentos, viscosidades que se
precipitam e se rompem, deixando a autoria apenas como
um rastro de uma intensidade, um rastro de sensa¢des, uma
marca, ndo mais do meu desenho, ou da minha escrita, mas

da minha percepcao do descontinuo.

206 Qu'est-ce qu'un auteur? (Conferen-
ce a Société Francaise de Philosophie).
FOUCAULT, Michel. In: Dits et écrits. Paris:
Galimard, 2001.
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Toda obra é coletiva, abrangendo e compreendendo
tempos e espagos. Normalmente o autor ¢ identificado como
individuo; e esse individuo ndo tem relagdo com aquilo que
¢ singular — que € uma possibilidade, um potencial energéti-
co de cria¢do. Lacan®®” afirma que a linguagem, de qualquer
tipo, tem funcdo constitutiva no homem, sendo ela a condi-
¢do de possibilidade do mundo humano. Para ele, a ordem
do significante — ndo dominada pelo homem — o constitui,
e ha autonomia da fung¢io simbdlica em relagcdo ao sujeito.

Deleuze vai na mesma direcdo em Conversagoes:

Dizer algo em nome préprio é muito curioso, pois ndo é em abso-
luto quando nos tomamos por um eu, por uma pessoa ou um su-
jeito que fala em nosso nome. Ao contrario, um individuo adquire
um verdadeiro nome préprio ao cabo do mais severo exercicio de
despersonalizac¢io, quando se abre as multiplicidades que o atra-

vessam de ponta a ponta, as intensidades que o percorrem®°®.

O autor diz que ao escrevermos “falamos do fundo
daquilo que ndo sabemos, do fundo do nosso préprio subde-
senvolvimento”*°”. Um conjunto de singularidades — e ndo
uma unica. Para Deleuze, o trabalho de criacio é um traba-
lho solitdrio, clandestino. Mas é do fundo dessa soliddo que
os encontros sdo possiveis. A soliddo de que fala Deleuze
¢ um deserto extremamente povoado. Ld se cruzam subs-
tdncias, pensamentos, ideias, movimentos e entidades, mas
nenhum sujeito ou nome préprio. Fluxos que se conjugam
com outros fluxos. Fluxo como algo intensivo e instantaneo,
mutante, que se desterritorializa para se conjugar com ou-
tros fluxos, que também se desterritorializam, e assim por
diante. S3o hecceidades®'® que se encontram, se cruzam, se
conectam em um movimento sem passado ou futuro, sem-

pre em um devir-presente.

207 LACAN, Jacques. Ecrits. Paris, Seuil, p.
472.

208 DELEUZE, G,. Op.cit, 2000, p.15.
209  Iibid.. p. 15.

210 Hecceidades - E todo agenciamento
em seu conjunto individuado, se define

por uma longitude e uma latidude, por
velocidades, afectos, independentemente
das formas e dos sujeitos. O sujeito se torna
acontecimento, em agenciamentos que

ndo separam de uma hora, de uma estagao,
de uma atmosfera, de uma vida. In: Id.. Mil
platés: Capitalismo e esquizofrenia. Sao
Paulo: Editora 34, 2007, pp. 49-50.
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O autor ¢, entdo, aquele que emerge a partir dessa deformacao
operada no registro da linguagem; ndo é um sujeito que se utiliza
das palavras como sua expressdo prépria, isto é, como um discurso
que pudesse representd-lo, mas, ao contrario, como ji havia anun-
ciado Rimbaud no tdo comentado “Je est un autre” de “Cartas do
vidente”, alguém que emerge a partir do contato com a alteridade.
Do mesmo modo, o que Artaud punha em questdo era, também, o
esquema representacional, definido como a operag¢ao de um sujei-
to do conhecimento em dire¢do a um objeto a ser conhecido. Para
Artaud e Rimbaud, a palavra poética ndo é um instrumento media-
dor entre sujeito e objeto, muito menos uma espécie de espelho,
através do qual o sujeito, que jd estaria dado anteriormente ao ato
poético, poderia representar-se. A palavra poética ¢ habitada por
uma estranheza: é algo da ordem do acontecimento que permite a
eclosio do poeta — sua emergéncia como outro — em decorréncia

do ato de produgido da obra®'.

Roland Barthes, em “A Morte do Autor”>", enfatiza a
questdo da nio existéncia do autor fora ou anterior a lin-
guagem. Nao quer matd-lo, mas dissocid-lo da obra a que
d4d nome. Barthes vé o autor — apesar de acreditd-lo como
sujeito social e historicamente constituido — como um pro-
duto do ato; é o ato que faz o autor e nio o contrario. “E a
linguagem que fala, ndo ¢ o autor [...]"*".

Investigo esse ponto em que a linguagem age, perfor-
ma; onde se dd o didlogo matéria-mao, para gerar os corpos,
feitos por gestos de inscri¢do, que problematizam a origem.

Uma obra ndo ¢ feita de formas libertando um sentido unico,
mas um espago de dimensdes multiplas, onde se atraem € S€ ;17 RrMBAUD, Arthur. Oeuvres Completes.

~ . . Paris: Gallimard, 1972, p. 251.
repulsam expressoes variadas, sendo que nenhuma das quais

212 A morte do autor. In: BARTHES, Roland.
O rumor da lingua. S3o Paulo: Martins

terior. O que posso é misturar as experiéncias, diferencid-las Fontes 2004

¢ original. Ndo posso deixar de imitar um gesto sempre an-

das outras, de modo a ndo me apoiar em uma s6 delas. Como 213 Ibid. p.59.
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propode Barthes, retirar a énfase de um sujeito que tudo sabe,
unificado, intencionado como o ‘lugar’ de produgao da lin-
guagem.

Posiciono e desloco corpos, como alguém que preen-
che os vazios. Cada olhar, ndo os muda sé fisicamente, mas
os recontextualizam, através de sua reorganizagdo, enfatizan-
do diferentes pontos que podem, de forma sutil, alterar seu
significado. O Policorpo sou eu, a matéria e o espectador,
criando significancias independentes.

Depois de proclamar a morte do autor, Barthes mostra,

em ‘O Prazer do Texto?**

, que o leitor tem a necessidade da
figura do autor para reconfigurar o texto. O vaivém constan-

te no fluxo de corpos que se ressignificam.

Como institui¢do, o autor estd morto: sua pessoa civil, passional,
biografica, desapareceu; desapossada, j4 ndo exerce sob sua obra a
formidavel paternidade que a histéria literdria, o ensino, a opiniio,

tinham o encargo de estabelecer e de renovar a narrativa”'®.

Entdo, como recusar a nogio de autor sem descons-
truir a nogdo de sujeito?
O conjunto de experiéncias forma o que se cria, e um
z . . « A . 7 . A . .
autor nunca ¢ unicidade. A experiéncia ¢ a vivéncia em si, e
a experimentacio, liberdade. A singularidade deve ser livre
para dar espago aos pensamentos, aos devires. Deleuze busca

em Foucault alguns pressupostos, e diz:

Os processos de subjetivacdo nada tém a ver com a ‘vida privada’,
mas designam a operacdo pela qual, individuos ou comunidades
se constituem como sujeitos, & margem dos saberes constituidos
e dos poderes estabelecidos, podendo dar lugar a novos saberes e

poderes.

214

Id.. O prazer do texto. S3o Paulo:

Perspectiva, 2006.
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Ao ndo assinar cada exemplar de gravura que impri-
mo, parece-me dar a obra maior possibilidade de intera¢io
imediata, parece trazer a sensac¢ao de que aquilo ndo me per-

tence, mas pertence a0 corpo mundo.
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5. AGLUTINACOES
Consideragdes Finais

Siempre nunca igual
por todo cambia cuando miramos a outra parte.

Miquel Barcelo

Quando estou no atelier sinto-me uma aprendiz do
tempo. Passante, espero pela revelagdo da forma poética ocul -
ta pelo habito. Fito a luz sempre diversa, as reagdes quimi-
cas, as evaporagbes, as absorgdes, o movimento das aguadas,
das pessoas que passam na calgada, o embate dos corpos. As
imagens se apresentam independentes de qualquer intengdo,

feitas e desfeitas a todo instante, apenas existem num olhar.

O projeto proposto no inicio do doutoramento ganhou
desvios na experiéncia, sem perder de vista a sua ‘matriz’.
Neste estudo, minha proposi¢ido foi, a partir do procedi-
mento litografico, observar as relagdes corporais vividas
em atelier, suas contaminag¢des em ambientes de mostras e
semindrios, e transcrever momentos dessa experimentacao
com as matérias que estimularam a produgdo. A proposta
de desvendar camadas, indo ao encontro de um olhar fe-
nomenoldgico, alcangou resultados positivos, cruzando-se
com olhares da diferenca, abrindo campos relacionais, hi-

bridizando procedimentos que potencializam a pesquisa em
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gravura. Uma condi¢lo que abarca riscos, que se expde em
novidades, conjurando aos corpos um estado de adolescén-
cia, como se estivessem inconformados em seu redesenho
continuo.

A experiéncia se fez mediante estiramentos, flexoes e
repeti¢des conscientes, até a saturagdo dos gestos técnicos.
Meu corpo passou a desativar o que estava incorporado pelo
habito e pela memdria dessa incorporacdo. Sucedeu-se, en-
tdo, uma troca de ritmos nas minhas ac¢des. A consciéncia
passou a atrair e a repulsar o gesto, cada vez mais lentamen-
te, produzindo uma varia¢do de velocidade e uma oscilagao
de intensidade. A consciéncia atingiu o vazio, encontrando o
lugar de transformagao, ativando a experiéncia da percep¢ao
com o irreconhecivel, modificando meus modos de funcio-
namento. Essa experiéncia estética desestabiliza a percep¢ao
cotidiana, que une o acontecimento e o exercicio da vontade,
o irregular e a normalidade, a irrupgdo e o trabalho com que
o irrompe.

No primeiro ano do doutorado, realizei uma mostra
individual, j& com os Policorpos. A proposta foi se amplian-
do, se prolongando em reflexdes, conceitualizacdes, debates
e vernissages. A producgio foi jorrando, como o latex, que
¢ cuspido da arvore quando leva um corte; como a aguada
que tenta escapar para os cantos da pedra, fugindo de seus
limites. Algo estava sufocado, e no momento que pude estar
diretamente com as matérias, concentrada no atelier, a repe-
ticdo me permitiu, pela diferenca, apaziguar o ritmo mental,
diminuir os impulsos alimentados pelo ordindrio, e eliminar
as confusdes devido as multiplas distra¢cdes que me rodeiam.
E esse o desafio: deixar fluir a energia desejante dentro da
prépria experiéncia. Incluir os obstaculos, os cortes e os pro-
longamentos. Com o olhar ampliado pude ver a repulsdo que

atrai, a luz que cega, a deScomposi¢do que compde.
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Confluéneias, presengas e auséncias, um tempo, um
vazio, muitos pontos de vista. Procuro, na janela entreaber-
ta, uma incidéncia de luz, uma sombra, um reflexo. As cores
desse fragmento de mundo nao foram escolhidas. Alguns mi-
nutos antes, ou depois, um minimo deslocamento alteraria
tudo, transformando as superficies manchadas. Ao acender as
[Ampadas elas ja ndo seriam as mesmas. Espero sempre um
corpo que jamais saberia imaginar. A qualquer momento, em
qualquer lugar, em muitas cidades. Um: aquele corpo criado
por minha presenga. E de novo, aquela sensagéo: o fim confi-

gurando o inicio da escritura.

“Isso se da porque a unidade do livro tem sua ilu-
sdo abalada e denunciada pela forca da différance”'°. Perceber
os corpos, revelar imagens trazidas dos intersticios porosos
das coisas, cruzar atitude experimental com procedimento
técnico, trouxeram para experiéncia um encaminhamento
que possibilitou descobertas. A técnica, que para mim era
algo fechado, torna-se o lastro para um sem fim de novas
atitudes. Indices, que se manifestariam como perda, foram
decifrados como acréscimo, absorvidos pelo olhar corporal.
A partir do procedimento litografico, passei ao desconheci-
do, ao ainda nio territorializado.

Os corpos hibridos levantaram problematiza¢des entre
os procedimentos e os processos, ampliando meu didlogo
com as matérias, estimulando o desejo de provocar movi-
mentos. Feridas cicatrizaram, outras, no entanto, se abriram
e serdo motivo para pensar o depois dos Policorpos. Os con-
tatos se fizeram marcas que acompanhardo as préximas in-
daga¢des em meus trabalhos sobre os corpos na instalacao,
esse invélucro aberto pleno de impressoes, frequentado pelo

sujeito-espectador. Cria-se mais um ‘entre’, funde-se mais

216 HADDOCK-LOBO, Rafael. Derrida e o
labirinto de inscri¢bes. Porto Alegre: Zouk,
2007, p. 275.
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uma férma que multiplicard muitas formas, reverberando
em seminarios, salas de aula, ateliers, residéncias de artista,
galerias. Corpos que se contaminam, deixando acontecer a
hibridizacao.

Qual ¢ a minha forma/acao? E a das imagens? A qual
categoria pertencemos? O que sdo os Policorpos? Acimulos,

tensdes, multiplos, rasgos, gravuras, esculturas, instalagdo?

Embora escreva que minha familia é Bourgeois, Kiki
Smith, Javier Perez... Embora busque referéncias em artistas
pintores, gravadores, escultores e em filésofos, quando estou
com a mao encharcada de goma, cheirando a solvente; ou
envolta em nuvens de talco que me fazem ativar proprie-
dades atmosféricas, como fazia Veldsquez; ou quando estou
detras de uma pelicula do ldtex que me lembra as veladuras
de Tiziano, que fez com que uma Vénus de gesso, camada so-
bre camada, se convertesse em carne, incorporando aspectos
do envelhecido, ou como nos autorretratos de Rembrandt,
onde se sente a sujeira acumulada nos poros e sulcos da sua
pele; sinto que a metodologia dominante continua sendo a
da duvida. A davida impressa no tempo. S6 as impressoes
da experiéncia fazem pertencer. S6 a experiéncia imprime o

tempo. E o tempo ¢ fugaz.

Entdo, até onde pode uma gravura? Até que ponto o
que fago ¢é litografia?

Quando estou imprimindo, percebo reagdes, varia-
¢oes, incorporagdes de sentido se proliferando nas matérias.
Observo, entdo, atentamente, as implica¢des relacionais no
procedimento da litografia, da impressao feita com a matriz

de pedra, e das possibilidades de suas reverberagdes. Fica
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para mim o registro de que técnicas ndo se esvaem, o apre-
endido ndo se desfaz, as marcas sdo a memoria da imagem, o
lugar do retorno, alimentando e refazendo.

No envolvimento com os Policorpos, promovo asso-
ciacdes pelo perceptivo-intuitivo, gerados na repeti¢do me-
canica. Esse encontro sé pode ser efetivado enfrentando os
desvios, os que se apresentam na prépria experiéncia. O con-
tato consciente imprime, desvia e transforma. A impressao é
o que fica; o vestigio, a lembranca, — torna-se a profundida-
de na superficie —, o vazio, o lugar que conflui e confunde
forcas. Um corpo ¢ aglomeracdo, “marca, ou sinal que se
faz — que a consciéncia faz — no continuo, concentragdo e
distribuicdo de pontos em torno de um centro que dd sinais
desde o externo, desde as percepg¢des”!.

O tempo, o vazio, o lugar e o exprimivel assumiram
papel significativo na experiéncia, revelando, para mim,
surpreendentes manifesta¢cdes dos contririos que se com-
plementam, das naturezas desiguais que se hibridizam. Os
incorporais se fizeram muito evidentes no procedimento
litogréfico, pois sdo intrinsecos aos fenomenos fisicos que
ali se revelam. O tempo que é heterogéneo. O vazio pleno
de possiveis. A pedra como lugar, o atelier, a galeria, o visi-
tante. O espaco infinito como sentido ou direcdo, impulso
continuo. E o exprimivel, que é um muito, mas que nao é
quantificado nem quantificdvel. Muitas aguadas, ao contrario
da edi¢cdo numerada. Muitos papéis, muitas manchas, mui-
tos corpos latex. O que sdo todos eles? Nada mais que um
encontro, relagiio, sintoma. Invélucros que servem para unir
estas palavras, para ativar as lembrancas, para dominar a téc-
nica. O mais imaterial que had na matéria é o mais potente na
sua infinitude.

Muito esforco foi feito para encontrar palavras que pu-

dessem narrar sobre os COorpos que sc movimentam, € quc
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ndo encontram apaziguamento na forma. O incontroldvel
das imagens que se proliferam metastaticamente complicou
a reflexdo, pois ja nao tenho a ordem nem a sequéncia de
uma edigdo.

O vazio do atelier fez-se lugar matriz, onde meu corpo
se impregnou e se multiplicou querendo alcancar outros lu-
gares, outros ateliés, universidades, museus, congressos, nos
quais pude partilhar e diferenciar meus fazeres com os de
outros artistas pesquisadores.

As deScomposi¢des, como reagdes da matéria, trou-
xeram o outro. Olhar algo se descompondo €, nesta experi-
éncia, o lugar onde a coisa se transforma. Onde o vazio se
faz lugar. Essa manifestacdo percorre este fazer, consagran-
do a ideia que a ancora. A da atragdo-repulsido, que aponta
para antagonismos, mas que potencializa a terceira margem,
fortalecendo o exercicio do pensamento no mergulho cego
entre os liquidos que performam nos campos relacionais,
gerando corpos hibridizados. A pergunta feita inicialmente,
da possibilidade de um olhar fenomenolégico sobre a técni-
ca da litografia, encontra resposta positiva.

Os Policorpos continuardo se proliferando metastati-
camente, cobrindo superficies, fazendo-se peca de vestudrio,
invélucro de livros, paginas de cartas, corpos sem definicdo
unica, ocupando os vazios, exalando cheiros, promovendo
lugares, exprimindo sensacdes. Eles ndo se findam com esta
escrita. Na mostra que fiz na Espanha, as camadas de peles
germinaram diferentes formas, que poderao se prolongar pe-
las contaminag¢des dessemelhantes. Penso, por exemplo, em
uma mostra s6 de vestudrios, produzidos com as camadas
de latex e lito. Ou s6 de cartas, que tragam escrito o ilegivel
em suas paginas-pele. Ou, ainda, amontoados de Policorpos

como restos germes de um tempo outro.
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O tempo faz, e refaz. Os corpos que estiveram cobertos
por camadas, aos poucos, pelos rasgos, foram mostrando sua
pele anterior. No inicio do processo, vieram os acumulos, e,
com o passar do tempo, apareceram os rasgos. Os estratos
foram se descompondo, o papel descolando e mostrando outra
camada, o latex se espichando e adelgagando os corpos. A tinta
se infiltrou nas fibras celuldsicas, a goma se entranhou nas do-
bras. O tempo roi o interior, mas em um mesimo movimento
se produz ao exterior, multiplicando as peles emborrachadas,
que ascendem e despencam. As metdstases dos Policorpos ndo
se convertem a algo, apenas trazem um sintoma do miiltiplo
exprimivel, corpos que se aproximam sem que os tivesse cha-
mado, e se distanciam sem prévio aviso.

Ndo ¢ pelo cheiro, nem pelos liquidos que escorrem,
nem pela umidade escura, que me acolhem no atelier, que vou
ali produziv. Nem pelo pé do talco que cobre minhas roupas,
meu computador, meus livros. Nao €, tdo pouco, pelos pés que
vejo passar nas janelas do pordo, ou pelo silencio, e pela sensa-
¢do de outro tempo. Ha algo ali que nao existe em outro lugar?

Encontros com o inacessivel na persisténcia das coisas.
Mowmentos sem intervupgdes, mesclados com sensagbes de algo
ameagador. Esse tempo que se parece com a morte, esse tem-
po vazio onde se aclara o essencial. Com os Policorpos aprendo
a ler, a escrever e a estar sé. Parece uma intoxica¢do e, ao
mesmo tempo, uma desintoxicagdo, uma sujidade e uma lim-
peza geral. Tento nao elaborar muita coisa z'mte{ectua!Mente,
apenas conviver com oS materiais para que 0s Corpos reajam
em suas naturezas, contaminando o meu corpo, propiciando
novas formas, dia a dia.

Ali posso esperar, esperar... Esperar o qué? Que o sol se
ponha, por exemplo. Posso ficar horas, inerte, observando to-
dos os movimentos intimos das matérias, tentando participar

do ponto exato de quando elas comecam a se transformar. Es-

8 - J T R T .
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perar a vontade de recomecar a mexer nas matérias, enquan -
to afloram as debilidades que me fardo regressar ao trabalho.

Em Valencia, montei um atelier em uma situagdo ge-
ogrdfica completamente diferente. Um sol que arde, um calor
torrido, luz do mediterraneo, cheiros de olivas, de flor de
laranjeiras. Ali, em vez da obscuridade, & o excesso de luz que
cega. As coisas ali ndo mofam, mas ressecam rapidamente,
desidratam, se contorcem. O vento quente, que vem desde o
deserto, cobre tudo com areia fina, marcando os corpos, de-
positando camadas, trazendo sensagbes de contos da infancia,
como se fossem noticias ancestrais para conviverem com o
agora. A noite refresca e traz a esperanga, os corpos dilatam.

As perguntas continuam as mesmas. Vou ao atelier da
rua Garibaldi, ou ao da ‘calle Pepita, para fazer Policorpos.
Corpos que ddo sentido a toda essa investigagdo. (Tenho que
revisar sobre o sentido. Nada esta definido).

Algo determinante e necessdario. Que pode suceder
aonde eu possa fazé-los. Um lugar qualquer, aonde eu conviva
com a ebriedade da metamorfose, com corpos que se reali-
mentam eles mesmos, que se parecem a eles mesmos. Plenos
de impressdes, acumulos e rasgos. Camadas sobre camadas.
‘Estérias’ das Artes. Transitorialidades, universalidades.

Quando finalizar esta etapa, deverel remontar meu
atelier em Pelotas, onde ministro aulas. Que sentido terdo ali
os Policorpos que se fardo?

Aprecio os resultados, evitando, cuidadosamente, as
conclusbes. Nada esta terminado. A tensdo da aguada, o fluxo
do latex, o movimento incessante dos Policorpos.

Ndo passo pela angistia de ndo ter encontrado a for-
ma, o equilibrio, ou a cor. Também ndo desejo deter o instan-

te. Desejo ser, e ver sua passagem.
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O fbélego que empreguei nesta experiéncia é como o
de um treinamento para uma maratona, vicia o corpo e seus
incorporais. “Basta que alguém tenha intuido, pelo menos
que seja uma vez, a irrealidade do concreto, do sélido, do
mundo das diferencas, para que esse mundo jia ndo possa
parecer como era”?'®.

Ao chegar neste ponto da reflexdo, vejo a litografia na
interface entre o que é coletivo e o que é singular; entre o
que é de um conhecimento estabelecido pela tradicdo e o
que irrompe, fazendo um furo no que parecia perfeitamente
estabelecido.

A impressdo se alastra, se repete e se diferencia como
conceito operatdrio. As impressoes litograficas se encontram
com as impressoes de sentido, numa relacdao de corpos que
promovem as incompletudes. O cardter de multiplicacdo da
imagem por meio da matriz, encontra, durante a investiga-
¢do, o papel da diferenciacdo, contrariando seus pressupos-
tos histéricos de promover edi¢des. A técnica incorporam-se
processos de criagdo, gerando corpos que apontam para no-

vas investigacdes poéticas. Repeticdo, ‘outra’ vez.

218 MICHAUX, Henri. Escritos sobre pintura.
Murcia: Artes Gréficas Soler, 2007, p. 41.
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